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ISTIIODCCTIOX. 


De  U  signifioatioD  eiActe  da  mot  »  Contrepoint». 

Il  n'y  a  pout-^tre  aucun  mot  dann  la  terminologie  musicale 
qui  <toit  emplo>i*  d'une  m.ini^re  au.Mi  vague  e(  danx  des  arcep» 
lions  plus  diverses  qu»»  le  mot  '(Contrepoint* .  Par  suite  du  deve- 
liippeinenl  constant  de  l'Art  nuisir.il.  le  sens  .irtuel  de  ce  mot  n'a 
plus  qu'un  rapport  ln"^«*  ••loijnie  nwc  %n  signification  primitive,  ce 
qui  fait  que  fxiur  un  certain  nombre    d'rl^ves    il    est  h  peu   pre« 

surtout    au    point  dr    %ue    de    son    a; 
)      ^  t     piir  exemple,   on  conimet  l'erreur  <i  , 

tude  du  contre|>oinl  h  la  solution  de  graves  problèmes  d'aritb- 
mAiique.   ^tude  qui   ne    ;  '  ••    nuisible  h  la    fantaisie 

créatrice.     Dans  leur  gr.ii.  les  plus  anciennr^  f.>r- 

inea  du  contrepoint  ont  ^t^  trop  rarement  employet^s  d'une  faroo 
parfaite  pour  que  noua  puissions  porter  un  jugement  sur  leur 
valeur  artistique.  Os  anciennes  f«»mics  »«•  sont  moiiifiefs  ron^ide- 
rablem«'nt  A  repof|ue  de  J.  S  Bach  et,  peu  S  peu.  ont  disparu 
prcsqu'cntii>rement  par  suite  de  la  direction  nouvelle  que  pre- 
nait la  musique  (particulièrement  au  point  de  vue  de  l'harmonie 
jus<|u'A  ce  que     de   •  un  noi; 

remis  en   lumière   le  ,  e  et  leu;  ,  -  . 

(tendant  longtemps,  a  fait  considérer  comme  p«Hi  et   so* 

rann<<>  le  st\le  spiVial  du    r  •  i    e«t  dr 

donn<^e ,  d'ailleurs  le   fait    tpi<  .us    grain. 

leurs  ont  toujours  employé  ce  style  dans  leurs  che(»-d  (rurre  doit 
suffire  pour  encourager  les  élèves  A  se  vouer  à  son  eiade  arec 
conliance  afin  d'e\ercer  et  de  ilevelopper  le»  forces  de  leur  in- 
lelligence. 

Provisoirement,  non*  ("-11,111.. 
d'hui  par  O>ntrej>oint     .W 


•  ritii«k.    .iift^i    ^^    «111 


karmonuftie  ou  ench  itnew»tmt  4e$  œetrdt. 

tl«kl»r-Sfta4r«,  \  Jài  è»  OmSiiiiIH. 
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La  Signification  primitive  du  mot. 

Historiqae. 

La  signification  primitive  du  mot  «Contrepoint»  nous  conduit 
naturellement  à  l'histoire  de  son  origine. 

A  l'époque  où  se  firent  les  premiers  essais  d'écriture  musi- 
cale on  se  servit  de  points  pour  représenter  les  sons,  de  sorte 
qu'une  série  de  sons  formait  une  suite  de  points  contre  points, 
[puncti  contra  punctum).  Le  mot  Contrepoint  est  donc  une  abré- 
viation, une  contraction,  puisque  les  deux  mots  dont  il  est  formé 
font  naturellement  supposer  l'existence  dhm  autre  point.  Gomme 
nous  appelons  maintenant  »notes«  les  signes  qui  figurent  les  sons, 
on  devrait  remplacer  le  terme  «Contrepoint»  par  celui  de  yicontre 
noteu  ou  note  contre  note:  mais  cette  appellation,  quoique  plus 
claire,  serait  encore  très  insuffisante  pour  exprimer  l'état  actuel 
du  contrepoint. 

Donc,  ce  mot  Contrepoint  doit  tout  d'abord  éveiller  en  nous 
l'idée  d'une  simultanéité  de  sons  produite  par  une  série  de  notes 
formant  une  mélodie  opposée  à  la  série  de  notes  d'une  autre 
mélodie  placée  plus  haut  ou  plus  bas.  Comme  il  n'y  a  pas  à 
comparer  (surtout  en  ce  qui  concerne  la  première  époque  du 
contrepoint)  les  séries  mélodiques  si  riches  de  nos  maîtres  avec 
celles  des  anciens  contrepointistes  ou,  autrement  dit,  comme  nous 
ne  trouvons  pas  dans  les  essais  de  composition  de  ces  derniers 
des  parties  mélodiques  ayant  une  marche  rythmique  différant  très 
sensiblement  de  la  marche  des  autres  parties,  il  en  résulte  que 
nous  sommes  frappés  surtout  par  une  grande  homogénéité  de  mou- 
vement, qui  nous  donne  une  impression  de  suite  harmonique  et 
cela  d'autant  plus  que  nous  avons  maintenant  l'habitude  de  pré- 
senter harmoniquement  toute  phrase  musicale. 

Cependant,  en  étudiant  de  près  ce  qui  nous  reste  des  premiers 
ouvrages  écrits  par  les  anciens  contrepointistes,  nous  ne  trouvons 
d'abord  que  deux  parties  employées  et  quand,  plus  tard,  nous  en 
voyons  trois,  quatre  et  plus  encore,  nous  ne  pouvons  néanmoins 
assimiler  cet  ensemble  à  une  véritable  suite  d'accords  parce  que 
l'harmonie  résultant  de  l'accouplement  de  phrases  homophones 
très  primitives,  presque  barbares,  est  loin  de  ressembler  à  celle 
qui  se  montre  dans  les  œuvres  d'une  époque  ultérieure  oii  elle 
apparaît  comme  complément  obligé  de  suites  mélodiques  dont 
elle  est  la  base,  Vagens. 

Il  faut  encore  remarquer  que  le  développement  de  l'har- 
monie, proprement  dite,  est  de  beaucoup  postérieur  à  l'époque  où 
l'emploi  du  contrepoint  (ou  de  ce  qu'on  appelait  de  ce  nom)  était 
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'  SlTUll    un    t  •[• 

I  "Irc,    «lUl'    <Ir  .  _  ti- 

irc|>oinl  a  pu   arriver    A  sa    fornir  dHinilivi*   plus   tât   que   Iliar- 
riioniv. 

Ijc  KVfiUnie  primitif  du  (>>Dlrrpoiiii  à  S  p«ni#4   rémiluil  dr 
I  i.tiornni***  .ittHoluc  dn  ce  que  noua  appflonii  *iui  »haniKH 

invH  couipU'lriM  ou  «Accordj»*,   car  i'arcurd  le  |  '••    '' -"-«rrf 

futrfnit  mnjfiir  Hant  inconnu,   la  combinainon  <\-  -  lait 

lii   ««Milo   l)il^•  AuMi    (l.inii  \e»  pr<-'' 

pour   llxcr    <l  .        mirrc    raiionoellc    Ir?»    t•p,.•^  ,         . 

\  oyonii-Dout  cet  r^glcn  bom#*«t  à  la  dfmonAtralion  des  div«rf  io> 
iirNilIiH  i>l  h  l'uAagr  'Ut  faire       l.es  écrits   le«  mieui 

riiiiiiiis  i|iii,  Ivii  prenii  ilv  ce  tojet  aonl  cfux  de  /Vonro 

(if  Cotoyne  1047 — IOH.t<.  M'trrhrw,  de  Fodoue,  ItOO)  Jtun  dt  Mmru 
(I.JOO  — 1360,1,   (;.    TitKlui      1470). 

HiMiiivic-     A   lo   i>rM|...«   it   n'Mt    pu   louUl*  «!•    dooo«r   Ici   q«ai<|or» 
'  *ur  cr  '■!    i|tt'oa    app^il*   vocore  •iH^cmmU*  .     Ptr 

)     inilkt|Ui  Ir«     lirrnurr*     r«MlU    (t«    COOipC»Mt*t.O    à 

|>lutirur«  |>arti<"« .    r%%.,f,     jm,  du  ronlrrpnioL     P1o« 

Inrd   le   Ouiit   dr   •|ii»i  atil<    r«(  \..   j'-      >    ■■u««|gaa. 

1    voli    qui   avait    ir   rhant    '  itMDSia* 

/<^or(du  mol  lemtu,.     Celle  U'  —   »*!«.*.. 

I  un  eaaemble  «oral  b>*1  plu*  m  utajie  dvpuu 

Nous   doi  '  .1  otuo- 

ln*ront  ce  (|u .;  ,     ^..  :^  ......  tMiim. 

et  comment  cet  art  s'eut  formA  el  d<^velopp^. 

Nmiih    (T..                    "  ■    de    citer    comme    •■> 
t"ui  n   f.iit   |>r;                      ■»  voi»   ne  forment  «m 
tiitefl  de  tierces,  d'octaves  ou  mémo  de  quintes  (a  moins.  ee|>eo- 
iliiiit,  qu'en  ce  di  r'            >  il  n'\   ait    •  ~    l.ins   U   Iradue- 

tintt  de  la  nolatio:               iiie)  ft   no(i<«  :;«ant  de  donner 

<i  >  Il  M'      den  fragments  qui    (  it    déjà    d  un    certain   effort 

irt)sU<{iii<  NoUK  avons  nx'tili ,  ..i.4  haut  des  ouvragea  théo- 
rique» du  H*  et  du  \i*  «••'cIp  donnant  le*  rèfilea  du  «Diseanl;* 
uiJtis  nous  ne  poss^ons  aucune  ciMnp««iii<>n  tin  peu  achever  qui 
date  de  cette  époque  puisque  les  plus  dncu-ns  documenU  ooonu» 
en  ce  genre  ne  remontent  pa«  plus  loin  que  !•  Il*  si*ol«.  Il 
y  n  donc  entr  'es  de  théorie  et  les  pcMniars 
riHiull.itA    de  •-   th^rie    une   laettne    à»   deux 

siècles  pendant  le<M|ueh    nou4  ne  |M)uvona  riei  'pp  du   dé> 

veloppemenl  du  contrepoint  et  de  la  eompwntioii  musicale  en 
génfrnl. 


r*t  dewoo  •D^haal" .  ^.  à.  TJ 
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Le  plus  ancien  document  en  ce  genre  émane  du  Néerlandais 
Guillaume  Dufai,  né  en  1360. 

Remarque.  Il  ne  saurait  entrer  dans  nos  vues  de  nous  occuper  longuement 
des  singularités  qui  se  trouvent  dans  les  fragments  ci-dessous,  une  telle 
analyse  ne  pouvant  se  faire  utilement  que  sur  des  ouvrages  développés 
suffisamment  pour  qu'on  en  apprécie  l'esprit  général.  Nous  ne  cherchons, 
ici,  qu'à  donner  une  image  aussi  claire  que  possible  des  progrès  de  l'art  et, 
en  particulier,  de  ce  qu'on  a  de  tout  temps  appelé  Contrepoint. 

1.  . . 
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Ce  fragment  (qui  est  continué  de  la  même  manière  jusqu'à 
la  fin)  repose  sur  un  Cantus  firmus  qui  est  très  probablement 
une  chanson  populaire  à  cette  époque.  Au-dessus  de  ce  Cantus 
firmus  le  Discant  (ou  voix  supérieure)  est  travaillé  dans  un  style 
de  contrepoint  qui  semble  appartenir  à  une  époque  ultérieure, 
tandis  que  l'alto  et  la  basse  sont  écrits  des  plus  simplement  tout 
en  montrant,  cependant,  une  certaine  variété  dans  le  mouvement 
rythmique . 

Si  on  comparait  ce  petit  fragment  aux  essais  presque  bar- 
bares dont  nous  parlions  plus  haut,  on  constaterait  un  progrès 
considérable  au  point  de  vue  du  fini,  de  l'habileté  à  faire  se  mou- 
voir les  voix  avec  aisance;  puis,  ici,  l'harmonie  se  développe  claire- 
ment tout  en  n'étant  pas  la  seule  raison  d'être  de  la  progression. 
Il  est  certain  qu'un  progrès  aussi  sensible  dans  la  technique  ne 
pouvait  se  faire  rapidement,  brusquement,  mais,  au  contraire,  par 
un  acheminement  rationnel  vers  le  mieux.  Au  15*  siècle  nous 
trouvons,  en  apparence,  peu  de  progrès  réalisés  quoique,  cependant, 
les  compositions  de  ce  temps  montrent  une  plus  grande  indé- 
pendance dans  la  marche  des  voix.  Les  artistes  qui  représen- 
tent le  plus  brillamment  ce  siècle  sont  Jean  Ockeghem  (né  en  1 420) 
et  Josquin  des  Près  (né  en  1440). 

Nous  donnons,  plus  bas,  quelques  mesures  d'un  «Kyrie a, 
d'Ockeghem,  pour  montrer  comment  était  traité  le  contrepoint  à  cette 


r|i(H|ue      IVoiM  nous  MrvoQS    cocnoir  doua  le  lerrai  le  phM  fto«- 
vent,  à  l'cvcDir  ,  dr  1«  ooUUod  modrme 


Ii>    -    n  e. 

La  Uoiaième  ri  la  qualriHuc  >oii  cnlrrut,  rosuilr,  dr  U  métoc 
façon,  par  d«a  imilaliona  qui  rappellrol  la  fu^uc  quoique  eactr 
fornir  n'ait  élé  connue  et  r^i  ' 

Voici  le  oommonremrnt  <1  «iinplr  dr 

J<»«<{uin  dea  Prfa 
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iKiiin  \>s  ..ii,|Mti«m«  dr  ee  tcnpa,  on  trouve   Ia 

fait  Dtajcur  rt  1  accor*!    ;    r  r    '.   tuinrur  prraqur  lou^  «^ 

^   l>t*it  fundanirnuil      H.ir'        '      n  reneont" 'r. 

Muf  relui   qui  pn>Mrn(  «i                1  de  qoint  rr 
de  l'rx.   3j  accord  qui  n  «-lail  praaent^  <|ll« 

Des    suites    bartiiuniqurA    de    er    genr*-  ^    eu 

^luiiiir   .iu\  o<Stmi.  mais  inlinimcnt  plus  «  rnt  la 

Ooiiin'iH                           '  ■  'ail 

iiioinH   ff'  ,             ,                                       ,  ,                          *    "tt- 
N  r.t){(*s  du  m^nir  compoaitrur  noua  uffrrnl  dr  nombrrui    rirmpka 

nMiuiniuiiliIrs   %*ni%    \v    rapport   dr                 '  '            si    «ou» ml 

richr    ri    .ivkr»    ruinpliqu-  !• 

Au   16*  Kircir     p«irtiii    beaoroup    •!  nrr,    tf 

faut  citer  aurtout   Hulatid  dr  l^aaatr     *  '-na. 

Allrgri.   rtr      l'n  Ir»*»  rourl  rirnij  ra 

(I  inirornsra    ]                           ut    iwuk    ir  dr    U   nclMaa*   de 
I  hamtonir     •-■                 ...   .«  IriM^pir   'r 
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Si  le  style  général  et  la  façon  de  conduire  les  voix  sont  restés 
les  mêmes  qu'auparavant,  nous  voyons,  en  revanche,  les  accords 
employés  plus  librement  et  avec  plus  d'élégance  que  ne  Font  fait 
les  prédécesseurs  de  ce  grand  Maître.  Les  accords  parfaits  ne 
sont  pas  constamment  traités  à  l'état  fondamental;  la  prolongation 
est  employée  fréquemment  et  même,  (quoique  plus  rarement) 
l'accord  de  septième. 

Au  17^  siècle,  représenté  par  Carissimi  (né  entre  1580  et  1590), 
Benevoli  (né  en  1600),  Al.  Scarlatti  (1658),  Galdara  (1675),  Astorga 
(1680),  Marcello  (1680)  et  beaucoup  d'autres,  on  retrouve  encore 
le  style  du  siècle  précédent;  mais  la  formation  métrique  acquiert 
de  plus  en  plus  de  variété,  la  progression  harmonique  gagne  en 
clarté  et  son  importance  est  de  plus  en  plus  grande.  Elle  n'est 
plus  le  résultat  fortuit  de  la  marche  mélodique  indépendante  des 
voix,  mais,  au  contraire,  devient  le  soutien,  le  canevas  sur  lequel 
celles-ci  brodent.  Il  en  résulte  moins  de  raideur  et  de  rudesse 
dans  l'ensemble  des  compositions  vocales  qui,  d'ailleurs,  ressentent 
l'influence  du  style  de  l'opéra  qui  fut  créé  et  se  développa  rapi- 
dement à  cette  époque. 

Pour  démontrer  l'importance  de  cette  transformation  nous 
donnons,  ci-dessous,  un  petit  exemple  tiré  du  seul  ouvrage  d'Al- 
legri  qui  soit  arrivé  jusqu'à  nous,  le  Stabat  Mater. 
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A  cette  époque  l'Allemagne,  quoique  troublée  par  les  luttes 
politiques,  commence  pourtant  à  se  faire  remarquer  par  les  ou- 
vrages de  quelques  éminents  compositeurs  et  ne  doit  plus  tarder 
à  jouer  un  rôle  prépondérant  dans  l'histoire  de  la  musique  sérieuse. 
Parmi  ces  compositeurs  citons:  Léo  Hasser  (né  en  1564),  Heinrich 


^ihmt   I5M  ,  Ilrinncli(;rioiai(l600   rt  J  K.      J  w-pb  Foi    I6«0,. 

,  .'-l  a  peu  dimporUoce  conme  cori  mat*  qui  •«•!  h»* 

•  ur  du  c«-kl»re  Traii«    a»-  <>wntrff»<Mrii  mtitaU 

Ave«  I0  iW  •  ««ni  inu"  nrrutrr  «...ui-à- 

f    ■     ■    ^'lrm»Jcn^  -   -   !  (lf>«  utjiw -•  «lu  «ulr  rwtiir*- 

tJrtiit  i.r-    «|Ur  U)U»  w»  tlr«j(»rtrr« 

pu.  ni<»  rf-u%«4r  il  irt't-r  fui  |»«>*%ihlr  jHjur 

.   ,  ur  lui,  A    — iioaion^nr     |  irt<l.  t^ii.Uocc  it»rlo- 

•'  des  voit  U  plu»  romplru»,   U  plus  al»«i>  i  P^V 

i».uurr||r  la  prnyMiInn  lMniMak|«t  I  <  Uc      Mai»  U 

foiitlrur  d«  la  00— tpHoo.   ta   ptCmUii  >    iorme   n'«^««l  p« 

(rr    att«iot<m   par   e«   m*  ^    i^oia   (|aau    docnmral   dr    la 

'   <1o  vuo  d*^  pn>i«o««,  bioA  FOlMMiii)  «iM»  mae«MO 

1.  U  frrwfMfpur  m  pouvait  Hn  coiprioe  por  Im 

til  »«  prodnlro.    8ooa  rinfloaôrr  dr 

'■!■'  — •  pius  d*  tomirtptmt  ftu 

;         «o  fé^ènï    lo  Km  il 

l'kafaot 

j     ^       "  -       ^  -   : >   OOOitîti.'  .       agi 

>iiirii  alor»  un«  vuir  dtstinrt»  00  ••  p«rf<-  i  {aoUoMOI  ol, 

I  •*\m9k  pu  riaultcr  u  una  lallo  ioÉHèaa 

•  i  >  1 1  èl^fDeoia  ahaorbaol  loajoon  l'autrr 

ou.  tout  «lU  niKirui,  la  rrduuanl  à  un  r6le  ftohallcme. 

Frndant   !  ■    •   -  ;,^  rr  fut    la    nw^lodir   qui   prévalut.    U  •    . 
Ihamionir  ^i  :'  plu*  *•»  plu*    ni«qu'à  ce  qur.  dâo»  \r%  \-  •   ;  « 

mmirniri* .   rrllr-n      i  pt^pood^aotr  ri     jmt    • 

vkaenrc  ■|>^<*(il.iii\<'  jo^aotit  la  mHodi<>    l>     .  r. 

part.  Ira  '•••mi  «—rr  rptnontrr  aui  tr.t'li.     »   1'. 

contrr|H»mt    1  •>! 

chacun    M»n   ^'.        ,  ''*        ,  "        ,  ,    ra. 

Muaii[ue  do  chambrr.   diviaiooa  qui  00  dovratool  paa  o«uU>r    au 
point   «II-   %ur  liu     '    '  ...  arub 

lr^    ^«-Dttrtiaols    qk>  Iran 

moyen»  particulier^  il 

1^  manière  d«>nl   .•  ^ 
pjrion».    e'eat  à  dire   llayln     V 

t«  lienoit'  irv*   rtjiui 

le»  mail) 

\  l>poque  imm^liatrmciti  (<<i  '  ic  doo  osrrapM 

I   M-li    .  t\ii!  -    |iii  jmén<  .auxunit  c%ulcoio  do  l'art,  oo»-> 

.-..ii,|....,;.ur«  ftrn<    >  •erdMr  do  oowroott  lo  lio«  qut 

unit  la  mélodie  au  conlre|>o4nl  qulli  t'oibrreol  d^apfliqtior  tolag 

le»  id^TS  moderne». 


A  cet  égard  le  mérite  et  les  services  rendus  par  Robert  Schu- 
mann,  tant  par  ses  écrits  que  par  ses  œuvres  musicales,  ne  doi- 
vent pas  être  méconnus,  abstraction  faite  d'autres  compositeurs 
distingués. 

Méthodes  d'enseignement. 

1°  Les  anciennes. 

Si  nous  laissons  de  côté  les  premières  tentatives  qui  ont  été 
faites  pour  déterminer  les  règles  du  contrepoint  à  l'époque  où  la 
notion  de  Fharmonie,  telle  que  nous  la  comprenons,  n'existait  pas 
encore,  nous  arrivons  à  la  première  méthode  ayant  eu  une  influ- 
ence qui,  jusqu'à  un  certain  degré,  se  fait  encore  sentir  de  nos 
jours. 

Cette  méthode  d'enseignement  est  celle  que  Fux  a  écrite  (en 
latin)  en  1725.  Tous  les  théoriciens  l'ont  suivie  jusqu'à  notre 
époque  où  des  idées  de  révolte  contre  toutes  les  disciplines  se  pro- 
duisirent et  où  l'on  essaya  de  condenser  d'une  autre  manière  dans 
des  Traités  de  Composition  tout  ce  qu'il  est  nécessaire  d'apprendre 
et  de  savoir  pour  composer.  Dans  le  courant  de  ce  livre  nous 
aurons  l'occasion  de  reparler  de  ces  essais  modernes  et,  en  atten- 
dant, nous  allons  examiner  l'ancienne  méthode. 

Fux,  ainsi  que  tous  ses  successeurs,  prenait  pour  point  de 
départ  la  composition  à  2  parties  et  en  faisait  la  base  de  son  sys- 
stème  d'études.  La  composition  à  2  parties  ne  résultant  pas,  d'après 
sa  théorie,  de  la  composition  à  4  parties  mais  en  étant,  au  contraire, 
l'origine,  il  est  clair  qu'il  devait  être  amené  à  ne  formuler  que 
des  règles  concernant  la  progression  des  intervalles.  Ces  règles 
(qui,  pour  la  plupart,  étaient  sans  utilité  réelle  et  qui  étaient 
énoncées  d'une  manière  diflùse)  se  trouvant  dispersées  de  tous 
côtés  dans  son  ouvrage  en  rendaient  l'étude  difficile,  tant  au  point 
de  vue  de  la  théorie  que  de  la  pratique. 

De  plus,  l'emploi  de  gammes  d'église,  ou  plain-chant,  gam- 
mes qui  entraînent  à  une  théorie  spéciale  ne  pouvait  qu'augmenter 
encore  l'obscurité  de  l'ouvrage.  Ces  gammes  d'église  qui,  à  une 
certaine  époque,  furent  en  rapport  avec  la  direction  générale  prise 
par  l'esprit  humain  ne  peuvent  être,  maintenant,  qu'une  entrave 
au  développement  de  la  pensée. 

On  ne  peut  nier,  cependant,  que  l'éducation  musicale  qui 
résultait  de  cette  méthode  sévère  et  difficile  ne  fut  souvent  ex- 
cellente, parceque  la  culture  de  l'art  ne  s'étant  pas  encore  géné- 
ralisée, comme  elle  l'est  de  nos  jours,  le  système  n'était  appliqué 
qu'aux  intelligences  les  mieux  douées. 
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Il  drvaU  arHvrr  qurn  face  fl«>4  production*  dra  graiMia  Maltr**, 
(eellrs  dr  Hr«tbovrn.  |Mirticult«Trnirn(  \a  iLrurie  de  ta  eomp»- 
•Ition,  adœiac  juM|ur  à  bMoeoop  à»  praliw 

i«runi.     CoiDinr    les  pr  '-oriqaM   rMtcttl  gé»è- 

ilrment  en   arrière  des   rrsollaU  ohlroua   dan*  U  pr»li<|««,   oo 
li< T' h.i  il  itx.rd  h  reoirtlre  ces  deut  rl^aieoU  de  l'art   au   méoM 
his'.iu  .Il   I  i|'pnK>hai)t  pliM  Hroitetneol  la  tb^one  abatraite  cl   U 
coni|>oaili<>t.   i        T'  ntrnl  dite,  ce  qui,  d'ailleura,  d«   ae  peut   («irr 
•ana  un  «(iiam  «liint^rr. 

()MtB«  tTf*    I  •  thr^<>rt«  pur»  n«  |miiI  H  m»  4oèl  s'aenifar  4a  la  fnàkqm». 
car  elle  a  |>  il  •!«  •i^'flnir  !•  aalw  4m  dt«ar«  aiaawalB  cowMalili  4a 

fan,   MO*  .iiiAi*  i\r*    ■••   tfadasa.    paUlcaUtta,  fuà  riaallMA  4a 

I  caipiol  de  «.rfUnt*  |>r«M>.lr«   |>rrv»MM|i. — 

La  pi^pund^rance  de  I  hanDOofo  for  le  coatfepehrt,  (pr#pe»- 
d^rance  <|ui  drpuia  J.  8.  Beeb  devenail  pe«  à  peu  plaa  aeoaîbte 
fut  conaaer^r  d  une  BaDière  bnMqœ,  ddAnitive,  par  leeilleteii 
U  façon  neuve  ri  bardie  dont  ce  Maître  eoiplo^a,  ea  laa  êàm^ 
%anl,  lea  rrasourcra  barmoniqura.     rraMarrra  qui  nova  eeaiMettl  à 
pr«aefit  toMaa  natoreliee)  la  eap^riorita  de  aoo  preeédé  aor  eeiol 
de  aea  daraoeiart  en  c«  gawa,  laol  aala  poavait  biea 
fmiaaer  même,  tel  de  aea  ronleaporaJoa  IoéIni  de  Ti 
du  paaaé.  maia  il  eo  devait  rÉaMhar  «ae  caoniiMinoe  plae  eaoH 
pictr,  plua  approfoodia  dea  prteaipaa  ■aeeimeli  de  lart  et  de  leur» 
w)niéquaDaai      A  eetle   epo(|iie  ce   qa'eo  peovait  appcaodre  de 
la  tbéorie  de  Hiarroonie   ae   trouvait  daoa  lea   tTreiléa  de   Baft«« 
continue*  dont  il  ae  publiait  un  f(rand  nombre  et  qui  meti  ' 
la  diapoaHioQ  de  IVIève   un    muttrui   aaaa  oaMMifaMa  quoique 
bien    inauCBaant   encore,      (ioufru-il  Webar  tvtL  va  dea    prHBlwa 
ili'    ri.  i<  lia  qui,  rejeUnt  lea    »^»len)c«    mtji*».   e'eet   à    dire   baaéa 
Mir    I  Mli.inre   de    l'apeieane   tbrorie  et  da  la  pratique  oouTalle, 
^v^.«^  .   .1  rt.ililir   uoe  oiMbode   plua    ratkaalle   daaa   mi  euvrage 
auquel    il    il»iin.i    !<     t>ir>-     aaaei    peu  juttlflé,    de    •Tbeone   de   la 
imposition  iiMi«i«  .il*  •  car  ee  livre  ne  traite  fuèr»  que  de  la  tbaonr 
de  I  hamiunie  |<r.>|  r.'meot  dite.     Neanaeina.    abatraetioo  laite  de 
quelt|ue»    )>ri-ci<|>tes    inutile*   ou   peu   pratique!,  aet  auvra^  a  le 
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mérite  d'avoir  apporté  de  l'ordre  et  de  la  clarté  dans  le  système 
diffus  de  la  «Basse  continue»  et,  par  là,  d'avoir  servi  de  point  de 
départ  aux  auteurs  qui  ont  cherché  le  progrès  dans  la  voie  nouvelle. 
Mais  plus  la  théorie  de  l'harmonie  se  développa,  plus  le  contre- 
point fut  délaissé.  Les  meilleurs  compositeurs,  il  est  vrai,  conti- 
nuaient à  se  servir  des  ressources  qu'il  offre,  mais  ils  le  faisaient 
plus  ou  moins  par  routine  et  ne  cherchaient  nullement  à  le  faire 
progresser.  D'ailleurs,  aucun  auteur  ne  publiant  plus  rien  sur  ce 
sujet,  les  élèves  étaient  forcés  de  se  contenter  des  vieux  ouvrages 
tels  que  ceux  d'Albrechtsberger,  Marpurg,  etc.  et,  un  peu  plus 
tard,  de  Cherubini.  Le  mot  «contrepoint»  tomba  même  bientôt  en 
désuétude  et  on  créa,  pour  désigner  ce  que  ce  mot  avait  exprimé 
jusque  là,  celui  de:  «Polyphonie.» 


La  Polyphonie  substituée  au  Contrepoint  et  opposée 
à  l'Homoplionie. 

Si  il  n'est  pas  le  créateur  de  ces  deux  expressions  opposées 
(Polyphonie,  Homophonie),  A.  B.  Marx  est  certainement  le  premier 
théoricien  qui  les  ait  employées  dans  ses  ouvrages  à  la  place 
du  mot  «Contrepoint.»  Pour  quelle  raison?  Si  il  l'avait  fait  pour 
remplacer  un  mot  obscur  par  un  autre  plus  expressif  et  dési- 
gnant plus  exactement  la  substance  même  de  l'idée,  on  ne  pour- 
rait que  l'approuver.  Mais  il  est  certain  que  le  mot  «contrepoint» 
indique  encore  mieux  à  l'esprit  l'essence  de  cette  manière  de 
concevoir  en  musique  que  le  mot  très  vague  de  «polyphonie»  dont 
la  traduction  littérale  est  «plusieurs  sons«.  Ce  terme  est  utile 
comme  contraire  d'«homophonie((  {même  so7i)  mais  ne  donne  pas 
une  idée  nette  du  contrepoint.  Conservons  donc  ce  vieux  mot 
qui  a  eu  l'honneur  de  caractériser  une  importante  période  de 
l'histoire  de  l'art  musical.  Si,  dans  certains  cas,  il  est  insuffisant, 
le  présent  ouvrage  donnera  les  explications  nécessaires. 


Autres  Observations  sur  de  nouvelles  méthodes. 

Les  observations  qui  précèdent  nous  amènent  à  l'examen  et 
à  l'appréciation  générale  des  ouvrages  de  Marx  et  d'autres  encore, 
en  tant  que  ces  ouvrages  sont  utiles  au  développement  de  notre 
propre  méthode. 

Par  la  renaissance  des  Œuvres  de  J.  S.  Bach,  dès  la  première 
moitié  de  notre  siècle,  et  l'intérêt  toujours  croissant  qu'inspire 
ses  créations  géniales,  la  valeur  artistique  et  la  raison   d'être   du 
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I>rouv6e  par  ms  ctforU  iii  •  ^^  <u\.s  pour  leur  |mhiic«iion  el  Ivor 
propagation  airtiii  (|ur>  par  1«-^  r< marqucn  fn^qurnlcs  qui  ly  rap- 
porl«M»l  (l.iiis  ton»  %vn  livrrs.  I)  apri*'»  notr«  ron)M«iI  p^TKonnrl  il 
■  nlrcjjril  »nii    grand  Traitr  <!••  ('■•  ■ 

'l'--»in  d<*  pulilier   une   ni«-lb<>d«-    , ..  ..     -_ 

le  liul  di«  concilier  \vn  progrt^  de  l'harmonie  moderne  ëtee 

"-•   mHhode   noua   ne 
j  rt  nou»   noo»   bor- 

iinroDfl  h  faire  ol>scrver  qu'elle  supprime  lea  éludes  abalraitea  de 
ui<    cl    du  |>oinl   en    leur   sulMiUluant   des   eiercioe« 

.   de  roii.|  l/e]i|>oir  dun    résultat    obtenu    rapidr- 

iiienl  et  facilement  devait  contribuer  au  aucce»  d'un  tel  ouvrag«- 
.iu|»r^«  dc!*  «'•tudiantt  dont  l.i  patience  et  la  force  i-' •"•  «ih-IIc  nr 
Konl  pan  iiufti<Mrnnu'iil   pr«''par<^e!i.     Main  d  autres  i.  :<'nt  p.i^ 

t'  ujoum    »e     '  r    le    danger    d'un*-  '^e. 

iiH  ihddo  pjir   ...  , le  f'ut  qui  ne  peut   ii :    ,-    ,-.  de» 

«ludes  sucrejwlve»  cl  graduelles  esl  cmplo)^  comme  motfem  tfarrtver 
tt  lui  ménir. 

A  ente  tic  ce  livre  il  en  exiate  encon*  quelqui 
par  eicmple  le  •Traita''  de  G>mpoftition  musicale*  de  J.  C  Lobe*). 
<!i  tiii-ci,  ccril  par  un  musicien  expérimenta,  fait  resaortir  davan- 
i.i^ie   encore  lutilite  de  I.i  pr.ili<|uc    pure    et    simple    et    supprime 
tout   A    fait    les   eiuilrn    préparatoires   de  ni    proprement 

«lit.   du  nioin>  (*e||e!i  i|ui  n  oui  pas  leur  a|t-..<  ....■  u  inmiisliate. 


Demièrei  Méthodes. 

Devant  ees  tendancea  de  la  pédagogie  muftica'  ne,  une 

n^aelion  ne  pouvait  man<|ucr  de  se  produire,  t..  .  ~.iuii  que 
<leui  nn'tboiles  récentes  retournent  résolument  à  U  théorie  an- 
•ienne,  ce  soûl  Oclin,  Tr.ute  t|e  Ciuirip-mt  |>ul»li«'  p«r  B.  SchoU 
<t  »I.e  r.«»ntrepoint«  par  HellennniM<  I  ••  pr»  im.  r  <  quoique  conçu 
lians  I  esprit  de  l'ancienne  théorie,  traite  |>ourtaDt  du  •)at^me 
le  second  cal  franchenient  r^lrogMie  et  a«  b«ae 
<le  Fu\  ntenlionn^e  plus  haut.  Nous  n'avons  |>a» 
d'ailleurs,  à  nous  oecuper  plus  amplement  de  ces  deux  méthodes. 

1  railUi'tiiili    fraii<  Ji«<'    i>jr    <iutlA\r    S«tiilr  l'uriilU    rt   C". 
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Notre  Méthode. 

Dans  ses  précédents  ouvrages  l'auteur  de  ce  livre  s'est  tou- 
jours efforcé  de  mettre  à  profit  l'expérience  acquise  par  de  lon- 
gues années  de  professorat:  il  fait  de  même  dans  le  présent  Traité 
qui  doit  indiquer  une  discipline  particulière. 

Concevoir  et  écrire  un  traité  pratique  de  contrepoint  est  une 
tâche  d'autant  plus  difficile  qu'il  faut,  sinon  trouver  une  méthode 
toute  nouvelle,  du  moins  extraire  de  l'ancien  système  ce  qui  est 
essentiel  et  laisser  de  côté  les  préceptes  inutiles,  purement  con- 
ventionnels, afin  d'arriver  à  ne  donner  au  lecteur  que  ce  qui  est 
indispensable,  que  ce  qui  a  été  et  sera  toujours  la  Vérité.  Il 
faut,  en  outre,  chercher  à  abréger  autant  que  possible  les  études 
sèches,  arides,  pour  se  rapprocher  de  l'art  vivant;  il  faut,  encore, 
entrer  souvent  dans  des  détails  minutieux  sans  perdre  les  grandes 
vues  d'ensemble,  être  précis  sans  lacunes,  développer  son  sujet 
sans  ampleur  pédantesque  ;  il  faut ....  Mais  arrivons  à  notre 
œuvre  sans  plus  d'observations.  Dans  ce  livre  la  partie  pure- 
ment technique  est  complètement  séparée  des  exercices  qui  con- 
duisent aux  formes  artistiques  de  la  composition,  si,  toutefois,  on 
peut  comparer  à  la  composition  réelle  des  études  qui  ne  sont  que 
l'application  de  théories  abstraites.  Ces  études  ne  peuvent  guère 
être  autre  chose  que  ce  que  sont  les  fragments  d'esquisses  que 
font  les  peintres  avant  de  commencer  l'exécution  d'un  tableau. 
Cependant,  dans  les  arrangements  divers  auxquels  se  prêtent  les 
Chorals,  nous  nous  rapprochons  beaucoup  d'une  forme  artistique 
et  ces  Chorals  peuvent  être  exécutés  et  entendus  avec  intérêt  par 
l'élève  impatient  de  constater  le  résultat  de  ses  travaux. 

Dans  la  partie  technique,  nous  conservons  les  points  essentiels 
de  l'ancienne  méthode  telle  qu'elle  subsiste,  après  Fux,  dans  les 
Traités  d'Albrechtsberger  et  de  Cherubini,  persuadé  que  nous 
sommes  de  la  grande  utilité  de  cette  méthode.  Quant  aux  exer- 
cices ultérieurs,  servant  de  préparation  à  la  composition  libre^ 
ils  sont  basés  sur  la  réalisation  de  chorals  accompagnés  de  contre- 
point. 

Les  connaissances  préliminaires  que  nous  considérons  comme 
indispensables  pour  entreprendre  l'étude  du  Contrepoint  sont  les 
lois  complètes  de  l'harmonie,  c'est  à  dire  la  formation  de  tous  les 
accords  et  leur  enchaînement,  plus  une  pratique  suffisante  de  la  co7i- 
duite  élémentaire  des  voix. 


PKKMIKKE  rAUTH-:. 
LE  CONTREPOINT  SIMPLE. 

1"  SKt:TION 

Ij«  Contrepoint  t  m  b—é  harmonlqu*.  —  Frtoftl*» 
•«Tolo—  i*ekniquM. 

Cil  A  mu  F.  I 

Rtlationt  dt  la  tuile  harmoniqut  tl  du  C«ntrtpouil. 

Aiiuû  (|uc  nou»  I  4Von^  i\&]H  dit  dans   l'IntrodocIfaNi  aooa  b^- 
•ona  eMle  prrtnii'rr   partir   <1«*  n<>trr   travail   mr  b  MéClMde   aD- 

C"  ^  ii.th'Klr  est  t-riip  qui  p«inn«i  U  laiMis   6» 

pr^aentrr  simplrmrnt  rt  d'une  nuinî^re  abatrait«  lc«  pnn<*ip«a 
rMrntîcU  du  rontrrpoirit.  .iiti*i  i|ti«>  d'Arriver  à  connaître  nipid«»nM>nt 
l«»  Di^caniiMn<>  d«'ii  *ur<*rit^ioii^  mfi'-iiiy>-kariiu>fMfpi^i,  ti  l'on  prui  •"«- 
phmrr  «inai.     D'aillrur^  unr  longue  r\  nous   a  d^monltt 

(|ur  dea  <*tud<«  faitoa  dana  e«Ua  voi«  ont  ti>uj«>ur»  donné  Ira  tnetl- 
Iruni  réaulLal«. 

Crilr  «nri«»nr'  ^itaiaUU   [oo  pcot  Ir  dirr   en  qoei« 

que»  mol*    à  rxvr  i   U   condotte  mélodM|ue   doa    voix 

daoa  un  mouvement  rythmique  détermina  On  m*  acrvait,  ord»- 
nairtinoot,  pour  ce  tr>  '    ituj  firmui,  en  rmdn  anq^al  on 

ajoaUH  une  ou  plu^tr 

La  marche  iii  '  .te  dea 


ri    rj '  1  - 

pagner   «i  ir 

égalr,    cV^l   „    ....  , ,_. 

pur  f/ii'i/rr  notai   /  <a*   notai,   d- 

pour  une,   put»,    entu  \  >r  W  tu«  Un||e   aHiilrairv   Ua   cea  «iiverw^* 
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combinaisons  qui  sont  appelées  par  Fux  et  ses  successeurs,  tels  que 
Cherubini,  Albrechtsberger,  etc.;  les  cinq  espèces  fondamentales  de 
Contrepoint. 

Ces  cinq  espèces  de  contrepoint  forment  le  résumé  des  mouve- 
ments rhythmiques  les  plus  usités;  mais,  jadis,  on  se  servait  pour 
les  études  d'un  bien  plus  grand  nombre  de  combinaisons  toutes 
plus  ou  moins  puériles  et  d'une  application  pratique  impossible. 

Des  cinq  espèces  mentionnées  ci-dessus,  nous  n'utilisons  que 
trois  pour  nos  exercices  techniques,  savoir:  la  première,  note 
contre  note  ;  la  seconde  et  la  quatrième  réunies,  c'est  à  dire  deux 
notes,  avec  ou  sans  syncopes,  contre  une;  la  troisième,  quatre 
notes  contre  une. 

Mais  il  y  a  encore  deux  autres  espèces  de  contrepoint  qui 
méritent  de  fixer  notre  attention;  ce  sont:  trois  notes  (triolet) 
contre  une  et  six  notes  (sextolet)  contre  une.  Ces  combinaisons 
trouvent  fréquemment  leur  emploi  dans  la  pratique  et  nous  en 
parlerons  dans  un  chapitre  spécial. 

L'ancienne  méthode  faisait  commencer  les  études  par  le  contre- 
point à  2  parties;  nous  commençons,  nous,  en  employant  4  parties 
parce  que  nous  attribuons  une  Importance  capitale  à  l'enchaine- 
ment  harmonique,  base  de  notre  musique  moderne  dans  laquelle 
il  intervient  comme  cause  et  non  comme  résultat  accidentel  d'un 
mouvement  de  voix. 

Un  petit  fragment  de  Bach  va  nous  servir  à  démontrer  com- 
ment s'est  modifié  le   contrepoint  sous  l'influence  d'une  base  har- 
monique. 
6. 


etc. 


La  marche  mélodique   indépendante    des   voix    est,    dans   ce 
fragment,  entièrement  basée  sur  la  suite  harmonique  que  voici: 
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—      lo- 
que celles  qui  ont  trait  à  la  conduite   des    voix   sont  à  observer 
rigoureusement.      Tout    groupement    d'accords    sous   la    forme  de 
réalisation   pour  le    clavier  serait   fautif,  les    parties   devant   être 
traitées  comme  parties  vocales  indépendantes. 

4°.  Les  modulations  (à  moins  qu'elles  ne  soient  exigées  par 
la  contexture  du  Cantus  firmus  même)  sont  à  rejeter,  en  thèse 
générale;  cependant  on  peut  s'en  servir,  dans  quelques  cas  par- 
ticuliers, si  on  se  borne  à  effleurer  les  tonalités  les  plus  voisines 
du  ton  initial. 

5°.  La  basse  ne  doit  jamais  être  inoccupée. 

Observation,  On  voit  par  ce  qui  précède,  que  nous  mettons  le  con- 
trepoint en  rapport  avec  les  habitudes  musicales  modernes  en  employant 
tous  les  accords  qui  peuvent  servir  à  atteindre  un  but  esthétique,  contrai- 
rement à  ce  qui  se  faisait  dans  l'ancienne  école  qui  n'employait,  elle,  que 
les  accords  de  3  sons,  presque  toujours  à  l'état  fondamental  (très  rarement 
sous  forme  d'accords  de  sixte)  et  qui  faisait  un  usage  encore  plus  restreint 
de  l'accord  de  septième  qui,  dans  les  œuvres  du  temps  passé,  n'apparaissait 
que  comme  prolongation.  Nous  ne  saurions  avoir  trop  de  respect  et  d'ad- 
miration pour  les  monuments  artistiques  du  passé,  mais  ce  respect  ne  pour- 
rait justifier  l'exclusion  de  moyens  nouveaux  répondant  aux  exigences,  aux 
besoins  de  l'esprit  moderne.  Néanmoins  il  ne  faut  pas  perdre  de  vue  que  l'em- 
ploi de  ces  moyens  ne  doit  pas  être  au  détriment  de  la  simplicité  et  de  la 
grandeur  dont  les  œuvres  de  nos  ancêtres  nous  offrent  de  si  beaux  exemples. 
Albrechtsberger,  déjà,  avait  senti  l'insufBsance  de  l'enseignement  de 
Fux,  comme  le  prouve  l'idée  d'indiquer  deux  manières  d'harmoniser  la  gamme, 
l'une  en  «style  sévère«,  l'autre  en  «style  galant«  ce  qui,  à  l'époque,  signifiait 
style  libre.  Il  serait  inutile,  actuellement,  d'établir  une  semblable  différence 
dans  la  manière  d'écrire  et  l'enseignement  sévère  n'est  plus  qu'une  discipline 
qui  exclut,  momentanément,  certaines  libertés  dangereuses  pendant  la  période 
des  études,  mais  précieuses  pour  l'artiste  fait.  Il  en  est  de  même  pour  les 
règles  de  l'éducation  générale  qui  n'ont  souvent  qu'un  rapport  assez  éloigné 
avec  les  préceptes  qui  régissent  la  vie. 


CHAPITRE  IL 
Le  Contrepoint  égal. 

Cantus  firmus  au  soprano 

En  traitant  en  contrepoint  égal,  à  4  voix,  un  Cantus  firmus 
placé  au  soprano,  nous  allons  continuer  les  exercices  qui  ont  été 
indiqués  dans  notre  Traité  d'harmonie*  aux  pages  138  à  169. 
Mais,  maintenant,  la  basse  (l'élément  le  plus  important  en  har- 
monie) n'est  plus  donnée  et  le   choix  et   lenchaînement  des   ac- 


*)  Voyez:    Traité  d'harmonie  thcoiique  et  pratique  traduit  par  Gustave 
Sandre.  (3e  édition.)     Paris,  Durdilly  et  Cie. 
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Passons,  maintenant,  à  l'analyse   dés    autres   réalisations    du 
thème  donné  ci-dessus. 
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Le  redoublement  de  la  tierce  (en  h)  est  justifié  par  les  règles 
données  à  cet  égard  par  la  théorie  de  l'harmonie.  En  f/,  la  marche 
de  l'accord  de  quinte  et  sixte  sur  l'accord  de  tierce-quarte  et 
sixte  est  un  peu  gauche  parce  que,  quoique  la  résolution  du  pre- 
mier accord  sur  le  second  soit  régulière,  le  mouvement  de  la 
basse  est  inusité.  Quant  à  la  septième  placée  au  soprano,  nous 
rappelons  que  cet  intervalle  peut  toujours  être  pris  sans  prépa- 
ration quand  il  fait  partie  de  l'accord  précédent  et  quand  il  est 
amené  par  mouvement  contraire  comme  cela  a  lieu  ici  entre  l'alto 
et  le  soprano*). 

L'exemple  suivant  nous  donne  encore  une  nouvelle  réali- 
sation. 
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En  e,  le  sol  naturel  au  lieu  du  sol^  froisserait  nos  habitudes 
harmoniques  à  cause  du  retour  à  Faccord  de  la  mineur.  On  peut 
dire  d'une  manière  générale  qu'entre  un  même  accord  répé^té 
deux  fois  on  peut  intercaler  un  accord  appartenant  à  la  tonalité 
dont  l'accord  répété  serait  \^^  degré  ou  tonique.  (Exemple  13 
o,  h,  c.) 


Voyez  notre  Traité  d'Harmonie. 
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de  sixte  seulement)  et  de  ne  l'enchaîner  qu'avec  les  accords  du 
1"  et  du  6**  degré,  peut  être,  quelquefois,  avec  celui  du  4®  de- 
gré. L'enchaînement  avec  l'accord  parfait  du  5®  degré  est  loin 
d'être  bon;  il  est  meilleur  avec  l'accord  de  septième  de  domi- 
nante.    Exemple  : 

mauvais  meilleur 


15.  { 
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U  est  bon  de  faire  remarquer  que  tout  ce  qui  vient  d'être 
dit  au  sujet  de  l'accord  diminué  du  7"  degré,  en  majeur,  ne 
doit  pas  être  appliqué  à  l'accord  diminué  du  2^  degré  en  mineur 
dans  lequel  la  fondamentale  peut  être  redoublée  sans  incon- 
vénients et  dont  l'enchaînement  avec  l'accord  parfait  du  o®  degré 
est  d'un  bon  effet.     Exemple: 
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Cantus  firmus  à  la  Basse. 

Après  avoir  travaillé  suffisamment  avec  le  Cantus  firmus  placé 
au  soprano,  il  est  bon  de  faire  le  même  travail  en  le  plaçant  à 
la  basse,  parce  qu'un  thème  attribué  à  une  des  deux  parties  ex- 
térieures est  plus  facile  à  harmoniser  que  lorsqu'il  se  trouve  à 
une  des  deux  parties  intérieures. 

Nous  nous  servirons  du  même  Cantus  firmus  afin  de  démon- 
trer quelle  variété  dans  l'harmonie  on  peut  obtenir  avec  la  même 
formule  mélodique.  Comme  nous  l'avons  déjà  fait,  ci-dessus,  nous 
allons  donner  quatre  versions  différentes.  Voici  les  deux  premières: 


*)  D'après  le  système  d'abréviations  déjà  adopté  dans  le  Traité  d'Har- 
monie du  même  auteur,  VM  majuscule  signifie:  majeur  et  l'm  minuscule 
signifie:  mineur.  (Note  du  Traducteur.) 
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La  manière  dont,  en  a,  la  septième  arrive  par  mouvement 
semblable  sous  la  fondamentale  de  l'accord  est  une  grave  in- 
fraction à  la  règle  donnée  pour  l'exemple  1 1 .  Mais  on  ne  pour- 
rait éviter  cette  marche  fautive  qu'en  changeant  d'accord,  peut- 
être  comme  : 
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La  fin  de  l'exemple  20  nous   montre   le    cas  signalé   comme 
défectueux,  en  1 9,  a,  à  cause  de  la  marche  peu  naturelle  de  l'alto. 
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En  a,  l'enchaînement  peu  usité  de  l'accord  du  7*^  degré  avec 
celui  du  4®  est  bon  ici  à  cause  de  la  marche  diatonique  du 
soprano  qui  descend  de  la  tonique  à  la  dominante. 


Cantus  firnms  dans  les  parties  intérieures. 

a.   A  l'alto. 

Il  est  nécessaire,  ici,  de  transposer  le  Cantus  firmus  non  seu- 
lement pour  qu'il  se  trouve  dans  le  registre  moyen  de  la  voix 
d'alto,  mais  encore  pour  que  les  autres  voix  puissent  se  mouvoir 
sans  sortir  de  leur  limite. 
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(:>  s  exi-mplec  ne  Dèee»>it  ■     .  ligen atkmf . 

Afin  d'ahr^'ger.    doua  ne  doon^r   liv   us  !»:',•  : <-    p**mn%r-n- 

cciiient  de  quelque*  aulr«s  bamionisatiooB. 
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firmus  à  la  condition  qu'il  y  ail  rbangenicnt  d'ai 

lu  .\*.  .1  il  '  ilcasui   11    t>i    iUi(K>rt«iiit 

•  r    que    I        .  ^rmuê    r^l    plac*-   d*us 

une  partie  înl^heurc  il  peut  ^Irr  bon  de  crwêer  roomeoianrni«n( 

le.4  voii  ni,  par  lA,  on  (»htirnl  une  ninllcure  ponition  tl  arroni  <>u 

une  marche  piun  nalunllr  rt  plu^  cleganlc  <le»  \oix  crouM*cs. 
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I.a  tonalité  de  «i  ?  rat  la  plu»   favorable  à  la   hooaa  diapo- 
iiition  de*  voti,  noire  m^me  (anlia  firmut  ^taot  attribua  au  t#>oor 


i«       V 


I    ^  I    ^ 


V     V     V     ^ 


9f./  i 

■>    otk»cr\aUoiu   a{*^ 

■  1  ■     ■       ■•    ■  •      .  » 

Il  eat  indiapenjiablr  de  coolinurr  à  iravailler  d'aprH  lea  pré- 
I'  t)<iU5    venona   dr   donner   ju«<)(i'  .S  °   ne   cvrtaior 

.  acquiae.    On  trou\<T.i.  t-i-jpre»    ;  mnu  forme 

«le   <  OHtHê  firmHM,  de  nouveaux  aujrla  d'etudr. 
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Pour  qu'un  Cantus  firmus  puisse  être  employé  pour  le  travail 
qui  nous  occupe  il  faut  qu'il  ne  renferme  pas  de  successions 
d'intervalles  disjoints.  Transporté  dans  une  partie  intérieure,  un 
Cantus  firmus,  dans  lequel  cette  règle  n'aurait  pas  été  observée, 
jserait  la  cause  de  difficultés  qui  ne  pourraient  être  vaincues  que 
par  un  continuel  croisement  de  parties. 

Les  exercices  N"'.  28  étant  tous  placés  à  la  basse,  on  devra 
les  transposer  dans  les  tonalités  convenables,  quand  on  voudra 
les  attribuer  aux  parties  intérieures,  ainsi  que  nous  l'avons  fait 
ci-dessus. 


Dans  le  chapitre  premier,  page  16,  4°,  nous  avons  donné 
comme  règle  que  les  modulations  qui  ne  sont  pas  nécessitées 
par  la  contexture  du  Cantus  firmus  sont  à  éviter.  Les  exercices 
ci-dessus,  (N°.  28)  se  trouvant  dans  ce  cas,  ils  devront  être  faits 
sans  modulations.     Mais  dans  le  Cantus  firmus  suivant,  N*'.  29, 
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etc. 


il  y  a  obligation  de  moduler  (à  la  mesure  indiquée  par  NB.)  dans 
une  tonalité  voisine,  c'est  à  dire  en  relations  avec  la  tonalité 
initiale.  Nous  avons  donc,  en  conséquence,  à  nous  occuper,  d'a- 
bord, des  rapports  qui  existent  entre  les  tonalités. 


De  la  relation  des  Tonalités  entre-elles. 

Ce  sont,  on  le  sait,  trois  accords  parfaits  qui  caractérisent 
une  tonalité,  savoir:  raccord  de  ton /çi/e  (ou  1  "  degré),  l^ accord  de 
dominante,  (ou  5^  degré)  et  Vaccord  de  sous-dominante ,  (ou  4^  de- 
gré), ces  trois  accords  renfermant  les  sept  sons  de  la  gamme. 
Ainsi,  dans  les  enchaînements  suivants  : 
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l<l     ti>lt4lli(>       II'       !'•   liv     'II-       iriii<       •   Il     liw   .(•- 

M«l.%,  ilr   lif  lli«<  <|Ur    l'iK  •-••r't    <(•■    t«Ui«|ur    r%l  eS  rvlaliMM  éCfOÎ- 

\r%    4VOC    le*    .i<...rii*.    <!•  uU»    et    de   •«Mu - dooiiMOlr.    1I0 

iiK^mc  une  IoimIiIi  iimjcui'  -  .  ■  >»  rvUlions  avec  t»^-  -^  -t  •  — 
liU'»  qui  ont  |»nur  lotii<{iji'  I  n<  «  orit  de  domioanlr  et 
doniinanlr  do  evUr  lonalili-.  Airtm.  l'aoeord  mI,  mi,  *»^.  |*er  r&- 
•  inple,  qui  otl  Uintifu*-  rti  u/  riMjcur  e«l  itowinoiito  eo  /a  majeur 
i  toMt'dommanU  en  10/  majeur.  L'aceurd  Ml,  mu,  «•/,  pria  eo«w»e 
i  >iii|ue,  a  pour  dominant*'  ('«rmnl  f/.  ti,  r^*  H  ai  ce  oiéOM 
.11-.  ord  eal,  A  «on  t'Mtr  yri^  •*<>iiini«*  (••ni<|ur,  il  a  l'arcord  ut.  an. 
iol  pour  iout-<iom 

Uaoa   le   ih'mI.    t  .,•     1,1     «o  ilmncr    r.ij»|-  ri    i.     \  «'■        »  ir    «i 

I  accord   mi,    j-   .         • -^t    t>ii  u    tiuiitiujnt*    iii      i    t:  r  t      t.    ul, 

itn  n  rat  pas  1  ■•  t  v  eo  mi  M     <|Ui>K|ur  .ni.   ta  ra- 

drncr    plA|(ali<    il.niN     !  .  |i!r-Ili»    l'aceord    du    i  *    ^nuvrnt 

rni|»|u\f    tWrr    s.\    li.  r.        î    .,v    i-      H» 
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puiaae  tromper  à  cet  ^ard.   «1'  que    remploi   de   raccord 

du  V   dcfir^    avec    tierce    miocure    et    de    laccnrd    du  7* 
avec  aa  foodanientalr  haiMee      ('ncnparrr  \r%    %iu\r%    harmom  ^   '  - 
ci-deaauua 
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Les  trois  premières  appartiennent  rigoureusement  à  la  tona- 
lité de  la  mineur;  mais  dans  la  quatrième  (f/)  la  succession  des 
accords  de  fa,  sol  et  ut  fait  que  le  ton  initial  disparait  momen- 
tanément et  que  l'impression  du  ton  d'ut  majeur  est  sensible. 
Cependant  l'accord  du  3^  degré,  en  mineur,  est  presque  toujours 
employé  ainsi  que  dans  cet  exemple,  car  avec  sa  quinte  aug- 
mentée il  trouve  peu  d'applications  pratiques. 

Quant  à  l'accord  du  7''  degré  baissé  (qui  devient  alors  un 
accord  majeur),  son  emploi  est  fréquent. 

On  peut  poser  en  principe  qu'une  tonalité  mineure  a  autant 
de  relations  avec  le  mode  majeur  de  son  5®  degré  qu'avec  le 
mode  mineur  du  même  degré.  Or,  comme  les  rapports  des  tona- 
lités entre-elles  sont  toujours  réciproques,  il  résulte  de  ceci  que 
toute  tonalité  majeure  est  en  relation  avec  la  tonalité  mineure 
dont  sa  tonique  peut  être  le  5*^  degré. 

Donc  ut  raaj.  n'est  pas  seulement  en  rapports  étroits  avec  fa 
maj.  mais  aussi  avec  fa  min.,  de  même  que  la  min.  a  autant  de 
rapports  avec  mi  maj.  qu'avec  mi  min. 

Après  les  deux  tonalités  principales  de  la  dominante  et  de 
la  sous-dominante  c'est  la  tonalité  du  6®  degré,  en  majeur,  (ou 
du  3'^  degré,  en  mineur)  qui  a  les  rapports  les  plus  étroits  avec 
celle  du  1*"^  degré.    Si  l'on  compare  les  deux  gammes  suivantes: 

do    ré    mi   fa^sol    la    si^do 
la    si^do    ré    mi   fa^sol    la 

on  voit  qu'elles  sont  formées  avec  les  mêmes  notes;  seul  Tordre 
dans  lequel  se  présentent  les  demi-tons  diffère.  Or,  quand  deux 
échelles  de  sons  sont  sembables,  les  accords  auxquels  ils  servent 
de  fondamentales  le  sont  aussi,  si  l'on  veut  faire  abstraction  de 
leur  fonction  spéciale  et  du  fait  que  le  7®  degré  employé  haussé 
peut  donner  lieu  à  une  autre  formation  de  l'harmonie. 

Une  tonalité  majeure  est  encore  en  rapports  avec  les  tona- 
lités mineures  de  son  2®  et  3®  degré ,  comme ,  par  exemple,  ut 
maj.  est  en  rapport  avec  ré  min.  dont  la  tonique  est  l'accord  du 
2^  degré,  ou  bien  avec  mi  min.  dont  la  tonique  est  son  3"  degré. 
De  même  une  tonalité  mineure  est  en  rapports  avec  les  tonalités 
majeures   de    son    6^  et  7®  degré,  comme,    par  exemple,  /a  min. 
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miHfum  de  «oo  f,  3*.  1%  5"  ci  9*  •  (««ulr  U»nji 

(*•!    m  rapport*   «vit   Ii»i   tona'it-  -  '         i. 

*«n   V  drgrt*.  dr  jkhi  »»*   «M   T     -!•  .r. 
le»  ioniiiiti*ii  «i«'  *«»n   4*   rt  »!•  l-^^rr. 

It  maj  .    I' ••    •  «<  iiiptr.   r»i  on    -^  i.;4^i   ■▼•«  /*•   i-^f.. 

ioi  maj.  H  /<j  min     ro  rrhUtomt  v,  awe    rr   min.,    mi 

min.,  fn  min.  et  jn/  min 

La  min.  eut  en   lelntHms  étrtritt   av*-  o   rrâal»— < 

mofiM  dirtciti  «Tee  ait  naj.  ai  mt  min.,  rc  min  H  ml  m^. 

0»Mft««tio«.     Il  ré«vll»  d«  loal  rr  '  a>^a n 

^f  ïtMn^mX  «Ue*  un<*  «amm^  h>nl  a^'  '.oaalll*. 

'  Bum^  |Mi  »•  raia* 

|wut    ^trr    â.-xri  m^w    accoftl .   lort^tl  ««I  t* 

.'r.r.    rti   iuu><-iir.  i».  _  .     <r*  iTMnlbn»'  ra  «crocU  p«rfaM 
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Mais  le  changement  du  fa  en  fa  ji,  c'est  à  dire  de  la  quinte 
diminuée  en  quinte  juste,  n'est  admissible  que  pour  des  raisons 
purement  mélodiques;  une  explication  basée  sur  les  lois  de  l'har- 
monie est  impossible. 


Nous  devons  encore  mentionner  ici  les  rapports,  assez  éloi- 
gnés d'ailleurs,  qui  existent  entre  une  tonalité  majeure  et  les 
tonalités  majeures  de  son  2*^  degré  et  de  son  7®  degré  baissé.  Quoique 
ces  accords  ne  se  trouvent  pas  dans  la  gamme,  (les  accords  ré, 
fa^,  la  et  si\^,  ré,  fa,  par  exemple,  ne  peuvent  appartenir  au  ton 
dhit  maj.),  on  peut  cependant  en  faire  usage,  dans  certains  cas, 
à  cause  de  leur  étroite  parenté  avec  des  accords  du  ton.  L'ac- 
cord de  ré  maj.,  par  exemple,  bien  qu'en  dehors  de  la  tonalité 
â!ut  maj.,  peut  facilement  y  être  employé  parce  qu'il  est  accord 
de  dominante  en  sol  maj.;  l'accord  de  si\f  est  l'accord  de  sous- 
dominante  en  fa  maj.;  or,  les  toniques  de  ces  deux  tonalités  se 
trouvent  dans  la  gamme  àhU  maj. 

La  modulation  à  la  tonalité  majeure  du  2*  degré  d'un  ton 
majeur  peut  souvent  remplacer  la  modulation  à  la  tonalité  mi- 
neure du  même  degré.    Ex.  : 
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L'accord  de  si  majeur  est  ici  d'un  excellent  effet,  d'autant 
plus  que  l'accord  de  mi  majeur,  commun  aux  tons  de  si  majeur 
et  de  la  majeur,  ramène  très  naturellement  h  la  tonalité  initiale. 

Cette  modulation  à  la  tonalité  majeure  du  2®  degré  se  fait 
aussi  par  la  dominante  de  la  dominante.    Ex.  : 
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Li  tonaliU>  iollbl»  cal  la  ma)««tr,   poi»   arriva   I: 
à»  Ml  majrur  «|ur  rrn(rf«  d«  U  dooiiasole   <! 

forme  m  tonique,  rrtlr  Umiqttr  rMfeviMrt  dou. 

au  |>oinl  dr  (lr|>«rt  ar  fait  toal  ainpIaaMit 

On    roiploir    IwAiiroiip    plus    rVMMMll    U 

nklite  m^eurr  du  7*  drgrr  haka^.  aail  d'ut 
•i  retour.  Si.  parfbb,  eoUo  modulaiMO  ar  rrocoolrc.  la  tooalitr 
du  7*  d«fr^  n'eal,  povr  aiMi  dirv,  qB'aWtuita  H  provioM  io«« 
joun  d'une  modulatioB  prtelaMo  ft  la  wiui'doiulriattU.  looalft^  où 
aa  tonique  cat  ellr-niAn>r  aoua-d- 

De   loulea   cm    rv'     -■  -na    n    »•  '■  '   •  n 

plua  almplr    la  plu»  eat  eel  ritr 

ou  "V*  drgn*  du    ton    itniidl       Ainai,  pvur  lr&<  lu- 

|ii;..ii   *••   f.  r  I   f-n  loi  majeur,  auit  '' 
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Ea  général.  l'inaUnct  nx  faettooMOl 

semstbk  lool  day<  de  la  qmbido  qvi.  elev^  d'an  dcni-UNi.  §êH 
tto  moaTooMBl  aaceodant  d^an  d«ni*lon,  de  ni#ia  qoo  ImM  dofrè 
baiaa^  qui  datcand  d*an  demi-iAn  mi.  de  prùM  «bord,  ranaid^rf 
eonuM  iefUèmte.    Cepen^i  rnipaaiilMa  do  lirar  «oo  rifle 

féoéralo  de  ee  fait  natur  .  ..  .:-..-%  le  ea«  qoi  ae  ttrt-^t^im  à 
Texenple  t9  on  peut  tout  auaat  bien  moduler  k  U  too.<  ^ne 

Ml  miori.  de  «•/  majenr  dool  le  fa^  eit  ooic  acoaible. 

Pour  le 
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il  aérait  naturel  de  traiter  le   ii«  comme  %r\  l'o 

lait  en  "  r.  maia  '  '    ' 

étant  iii<     ,  ,  ar  la  m-  .'.    ^r-f.f.f  U 

•ioo  A  à  U  version  a  parce  quelle  offt^e  plu*  de  têtiêU. 
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Nous  donnons  encore,  ci-dessous,  quelques  sujets  d'exercices 
qui  serviront  à  l'application  des  préceptes  qui  viennent  d'être 
énoncés.  Les  modulations  aux  tonalités  voisines  de  la  tonalité 
principale  devront  y  être  employées  d'une  manière  simple  et  na- 
turelle. 

Chaque  Cantus  firmus  sera  d'abord  traité  à  la  basse,  puis 
transposé  dans  un  ton  convenable  pour  être  placé  au  soprano. 
A  cause  des  fréquents  intervalles  disjoints  qui  s'y  trouvent,  ils  se 
prêtent  peu  à  être  attribués  au  ténor  et  à  l'alto. 
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ClIAtMIRi:  III 
Le  Contrepoint  inégal. 

I.<>   .li\  iT*!-"»    |».«rli'       Il  ■  .   •!  1    i-ii><'n)l>l<-    ii.u   !••  il    nr 

m   <jii«'   trr«»   rariMiMMtl   ••.:.ii<  ^    •  i  ■  *<»u^   Ir   rapjMtrt  rtivlb- 

iiii<|uo.  comme  elU»  1«  •ool  d«ns  le  cooinr|>oinl  rft«l  Lee  «ocieonee 
I      '     *  '  b«»<*>  leur  evAU^me   d>tudM   «ur  ce 

iiveriH^  formm  ou  combinjieoos  rb\ib- 
Miii'Hi  «■ludw'CK  i  en  obligeant  iVl^ve  à 

;<  ^     -.uu-  , ->inl«  rfn(orm<inl  <i  .•; un«*  nule  contre  une  noto 

lin  t'iiniui  fil  mut,  puis  deux  nole5,  puit  <|U«tre,  etc.  Quoique  U 
l'<rMHian«*i*  (!<•  I  un»*  ou  «le  laulre  dr  rc*  fortiie»  te  pr^^enle  fort 
I  tu  dan.H  Id  iiiii>i<{uc  d'iiudginaliun.  U  necosMte  de  aoumetlrr  %m 
plume  h  celte  uniformité,  à  ce  maintien  dun  m^roe  mouvement 
I     '    '  '  '   "       ,   '    "'  . '  ' 

i. 

point  et,  ensuite,  parce  que  les  dintrultiMi  qui  ne  pr/«entent,  par- 
fois, ne  ]■  '   .Mrr  vaincues  sans  qu  il  n'en  r^ulte  une  certaine 

ll.llHlrlr    : 

\nu!i  !iuivons  ici  l'anrirnnf  iim'(Ii<>«I«'  iti.ti^   rummc  t  ■n% 

•  lit  plus  haut,  avec  quelqurn  rcslriclionA,  cir  nous  ne  ■  ..^..  >ns 
|Ue    les   exercices  par  tflonrhft  et  par  noires,  ainsi  que  ceux  qui 

;>nur  arriver  plus  tard  4U  roHange 


Le  Contrepoint  de  deux  notes  contre  unt. 

Nous  réunissons  en  »!■••   -—.If.   deu\  e*ptVyrs   disti»»  '--    '»  f 
H   la    i'I   de    la    vieille  en    admettant   le    n*  !•*« 

''/nu  1 

I  ;  rr    ut)  C.>nlrrt»<'il»l   il«-    cr 
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diverses  manières;    il  faut,  seulement,   que  l'enchaînement 
des  notes,  enlre-elles,  soit  toujours  naturel  et  mélodique. 

2.  Pour  que  la  syncope  soit  bonne  il  faut,  à  cause  de  l'in- 
décision qu'elle  produit  dans  le  rhythme,  que  les  autres 
parties  ne  soient  pas  syncopées  en  même  temps  et  qu'il 
y  ait  changement  d'accord  au  temps  fort. 

3.  En  ce  qui  concerne  remi)loi  des  retards,  nous  renvoyons 
à  notre  Traité  d'harmonie.  Il  convient  de  ne  se  servir  des 
retards  inférieurs  que  si  la  résolution  peut  se  faire  par 
demi-ton.  Le  retard  inférieur  à  distance  d'un  ton  ne  de- 
vient supportable  que  dans  les  progressions  régulières; 
on  ne  le  rencontre,  d'ailleurs,  que  fort  rarement  dans  les 
ouvrages  soigneusement  écrits. 

4.  La  septième  majeure,  comme  note  de  passage,  ne  peut  être 
employée  à  préparer  un  retard  et  doit  toujours  progresser 
par  mouvement  conjoint.  Dans  un  contrepoint  en  blanches, 
la  septième  mineure  peut,  parfois,  servir  de  préparation. 

En  ce  qui  concerne  les  autres  notes  de  passage,  nous  nous 
écartons  de  l'ancienne  théorie  qui  les  admettait  toutes  dans  la  2® 
espèce  de  contrepoint,  (par  blanches).  La  raison  qui  nous  fait 
rejeter  ce  système  est  celle-ci:  Dans  la  mesure  alla  brève  (|  ou  (\^) 
dont  nous  nous  servons  pour  écrire  nos  leçons,  chacune  des  deux 
blanches  qui  remplissent  la  mesure  accentué  le  rhythme  de  l'har- 
monie. Il  nous  paraît  donc  mauvais  de  diminuer  l'importance  de 
l'une  ou  de  l'autre  de  ces  bkmches,  ce  qui  se  produit  forcément 
pour  toute  note  considérée  comme  note  de  passage. 

Observation.  —  Pour  reconnaître  la  justesse  de  ce  précepte,  il  est  néces- 
saire de  tenir  compte  du  plus  ou  moins  de  rapidité  du  mouvement.  Dans 
un  mouvement  vif  les  notes  de  passage  produisent  moins  l'effet  indécis  à 
cause  duquel  nous  les  proscrivons  ;  mais  dans  un  mouvement  lent  cet  effet 
est  très  sensible. 

Afin  de  démontrer  par  la  pratique  la  manière  de  procéder 
pour  faire  un  bon  contrepoint  par  blanches  continues  ou  syncopées, 
nous  allons  donner,  maintenant,  quelques  exemples  en  prenant 
pour  thème  le  Cantus  firmus  déjà  employé  précédemment  pour 
nos  exercices  de  contrepoint  égal. 
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Nous  appelons  tout  spécialement  l'attention  de  l'élève  sur  la 
marche  du  ténor,  en  b,  exemple  43.  Malgré  la  quinte  cachée 
évidente,  ce  mouvement  est  très  fréquemment  employé  comme  fin 
de  période  et  il  est  toujours  d'un  bon  effet. 

Voici  un  exemple  de  contrepoint,  en  blanches,  à  la  partie 
d'alto. 

a  b  c  d 
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En  règle  générale  il  faut  éviter  de  dépasser  la  distance  de 
l'octave  entre  les  parties  supérieures;  mais,  néanmoins,  quand  cela 
a  lieu  pour  aussi  peu  de  temps  que  de  a  à  6  (exemple  45)  et 
que  cet  écart  momentané  est  justifié  par  une  bonne  marche  de 
parties,  on  peut  l'admettre. 

Pour  les  octaves  /a,  la,  sol,  sol  entre  l'alto  et  le  ténor  (c), 
octaves  qui  se  produisent  sur  la  première  partie  de  chaque  me- 
sure, nous  renvoyons  à  l'observation  faite  ci-dessus  à  propos  de 
l'exemple  41,   a,  b,  et  à  l'exemple  42. 

En  d,  exemple  45,  les  deux  noires  au  lieu  d'une  blanche  sont 
un  moyen  de  sortir  d'embarras  auquel  on  peut  bien  avoir  recours 
de  temps  à  autre  pourvu,  toutefois,  que  cela  n'arrive  pas  assez 
souvent  pour  que  le  caractère  général  du  mouvement  soit  modifié. 

Exemple  de  contrepoint,  en  blanches,  à  la  partie  de  ténor: 
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c.  f. 

Comme  on  le  voit  dans  cet  exemple,' le  contrepoint  peut  com- 
mencer par  une  demi-pause  ce  qui  fait  d'autant  mieux  ressortir 
l'entrée.  Le  mouvement  semblable  de  deux  parties  aboutissant  à 
un  unisson,  comme  en  a,  est  encore  plus  mauvais  que  l'octave 
cachée.  Ici,  la  faute  peut  être  évitée  facilement,  car  il  suffit  pour 
cela  de  faire  marcher  le  ré  de  l'alto  à  Vut  au-dessous  du  ténor 
qui  conserve  ainsi  son  mouvement  mélodique  prépondérant.    D'ail- 
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plication,  se  rencontre  fréquemment  dans  les  travaux  de  con- 
trepoint. 

Il  n'est  pas  rare  de  voir  toutes  les  ressources  de  l'harmonie 
employées  pour  donner  plus  d'intérêt  à  ces  travaux.  Cependant 
il  est  facile  de  comprendre  que  de  nombreux  changements  d'ac- 
cords dans  une  courte  période  en  contrepoint  sont  en  dehors  du 
style  spécial  qui  nous  occupe. 

L'essence  même  du  contrepoint  consiste  dans  l'indépendance 
mélodique  des  parties  et  cette  indépendance  est,  pour  ainsi  dire, 
impossible  à  obtenir  dans  des  suites  harmoniques  trop  riches  et 
trop  compliquées.  Si,  par  exemple,  on  avait  pour  sujet  d'étude: 
faire  une  basse  en  blanches  sous  un  soprano  donné  et  qu'on  résolut 
le  problème  de  la  manière  suivante  : 


49. 


on  aurait  bien  produit  une  période  harmonique  mais  non  un  frag- 
ment de  contrepoint  valable  comme  tel.  si  bien  écrites  que  soient 
les  parties. 

Chaque  partie  doit  non  seulement  se  développer  librement  au 
point  de  vue  mélodique  mais  surtout  se  mouvoir  d'une  manière 
indépendante  au  point  de  vue  rythmique.  Or,  la  progression  har- 
monique, dans  l'exemple  49,  entraîne  les  parties  à  un  mouve- 
ment simultané  et'  par  cela  même  aucune  d'elles  n'offre  un  in- 
térêt particulier  en  dehors  de  l'ensemble  général. 

C'est  pour  obvier  à  ce  défaut  que  l'ancienne  méthode  est 
utile  parce  qu'elle  concentre  l'attention  sur  une  partie  considérée 
en  soi,  isolément,  sur  son  mouvement  mélodique  et  rythmique 
indépendant  de  celui  des  autres  parties  qui  s'effacent  plus  ou 
moins  devant  celle  qui  doit  être  prépondérante. 

Bien  que  des  notes  de  passage  chromatiques  comme  celles 
de  l'exemple  49  ne  conviennent  pas  généralement  au  caractère 
du  contrepoint,  on  ne  doit  cependant  pas  les  exclure  absolument 
et  nous  dirons  quelques  mots  sur  leur  emploi. 

Les  notes  de  passage  chromatiques  sont  toujours  à  éviter 
quand  elles  ne  servent  que  comme  remplissage,  c'est  à  dire  quand 
elles  ne  font  pas  partie  d'un  accord.     Ex: 
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L'abaissement  chromatique  de  la  fondamentale  d'un  accord 
majeur  est  absolument  exclu. 

L'élévation  chromatique  de  la  tierce  mineure  (quand  il  en 
résulte  un  accord  majeur  et  l'abaissement  de  la  tierce  majeure 
(quand  il  en  résulte  un  accord  mineur  sont  d'un  bon  effet  quand 
la  suite  harmonique  reste  simple  et  naturelle. 
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de  la  quinte  des  accords  parfaits  mineurs.     Ex: 
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Tous  ces  exemples  sont  d'un  bon  effet  ;  quelques-uns  sont 
même  d'un  excellent  effet.  Néanmoins  on  fera  bien  de  suivre 
notre  conseil,  c'est  à  dire  de  n'employer  généralement  que  des 
progressions  diatoniques  et  de  ne  faire  usage  des  notes  de  passage 
chromatiques  que  tout-à-fait  exceptionnellement,  quand  il  n'y  a, 
pour  ainsi  dire,  pas  d'autre  issue  pour  sortir  d'un  cas  difficile. 

A  la  troisième  mesure  de  l'exemple  48  la  basse  marche  d'une 
note  réelle  de  l'accord  à  une  note  qui,  n'en  faisant  pas  partie, 
produit  un  nouvel  accord.  L'exemple  suivant  montre  un  cas 
semblable. 
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Dans  l'exemple  48  (troisième  mesure)  se  trouve  l'accord  de 
quinte  diminuée  qui  par  la  marche  de  la  basse  sur  sol  devient 
un  accord  de  septième  de  dominante  qui  fait  sa  résolution  natu- 
relle sur  l'accord  de  tonique.  Dans  l'exemple  56,  ci-dessus,  nous 
voyons  l'accord  parfait  de  fa  majeur  qui  est  transformé  en  accord 
de  septième  du  second  degré  par  le  mouvement  de  basse  du  ré 
au  fa.  L'accord  de  septième  se  résoud  ensuite  naturellement  sur 
l'accord  parfait  du  cinquième  degré. 
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Canlus  firmus  à  l'alto;  contrepoint  au  soprano.  En  a,  ab- 
straction faite  du  retour  des  notes  ré,  ut  qui  est  défectueux,  il 
faut  encore  blâmer  l'entrée  non  préparée  de  l'accord  de  quarte 
et  sixte.  Pour  l'emploi  correct  de  cet  accord,  en  général,  nous 
renvoyons  à  notre  Traité  d'harmonie;  en  ce  qui  concerne  nos 
études  actuelles,  nous  ferons  seulement  observer  que  la  quarte 
de  l'accord  de  quarte  et  sixte  doit  toujours  être  préparée  lorsque 
cet  accord  arrive  sur  la  première  moitié  de  la  mesure,  sauf,  ce- 
pendant, lorsqu'il  'fait  partie  de  formule  de  cadence  comme  à 
l'exemple  61  a.    Dans  l'exemple  60  a,  la  faute  est  corrigée. 

En  b  (exemple  59),  la  quinte  cachée  entre  le  ténor  et  la  basse 
pourrait  être  facilement  évitée.  D'ailleurs  cette  licence  est  tolérée 
entre  ces  parties  lorsque  le  mouvement  des  voix  la  justifie.  Voyez 
néanmoins  la  correction  dans  l'exemple  60  b. 
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Voici,  maintenant,  un  exemple  de  contrepoint  au  ténor. 
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Cet  exemple  ne  nécessite  pas  d'explications  spéciales.  La 
résolution  de  la  septième  ut  (troisième  mesure)  produit  le  premier 
renversement  de  l'accord  du  3^  degré  qui  est  peu  usité.  La  marche 
assez   intéressante  du  ténor  justifie  amplement  cette  exception. 


Le  Contrepoint  à  la  Basse 
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i'iior 
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Il   ne   N'agit   pat    ici    A'un^   pf<Afr^««fon   «ttivia  att  alla>i 

rt  lr«  nn((>«  du  rlMrti  r\i.  .^oaitioii  de  raftrord. 
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a  mauvais. 


c  meilleur. 


d  bon. 


64. 


e  meilleur. 


f  bon. 


g  bon. 


h  bon. 


i  bon. 


i 
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f 
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r^ 


-^— g^ 


z^ 
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Ces  exemples  montrent  suffisamment  qu'il  est  bon  d'intercaler 
une  note  entre  la  septième  et  la  fondamentale  comme  en  c,  g,  h,  i, 
même  lorsque  (comme  en  d)  la  tierce  vient  après  la  fondamen- 
tale ce  qui  fait,  qu'en  somme,  la  résolution  n'est  que  reculée.  Le 
rythme  des  noires  est  meilleur  que  celui  des  blanches  parce  que 
la  résolution  se  fait  moins  attendre. 

Ce  que  nous  venons  de  démontrer  pour  les  deux  parties  ex- 
térieures s'applique  également  aux  parties  intérieures. 


Le  Cantus  firmus  au  ténor. 
a 


Les  octaves  cachées  sont  fautives  même  dans  les  parties 
moyennes.  Si  l'on  voulait  corriger  le  passage  ci-dessus  (a),  il 
faudrait  conduire  autrement  la  basse  car  avec  la  progression  indi- 
quée la  faute  est  inévitable. 

La  quinte  {sol,  ré)  entre  la  basse  et  le  ténor  ne  permettait 
pas  de  finir  autrement  que  par  les  deux  accords  b. 
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CIIAPITilK  IV 

Contrepoint  de  quatrt  noirei  poir  un9  ronde    quatre 
notes  contrt  une. 
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'  coolrepomi  dt  eett*  ai*> 
'  ne  poorra  pocéder  eolr»- 
<  r  a  ■'affrandur  nK 
'    Tïver  à 

e 


—     44 


nous  voulons  dire.  Prenons  comme  sujet  le  Cantus  firmus  de 
l'exemple  1 7  et  traitons-le  avec  un  contrepoint  en  noires  au  soprano 
69.  ,  Il 
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Il  n'y  a,  dans  cet  exemple,  aucune  faute  dans  la  marche 
des  parties,  excepté  à  NB;  la  manière  d'employer  les  notes  de 
passage  est  conforme  aux  règles  données  par  beaucoup  d'auteurs 
dont  nous  parlerons  plus  tard  et,  cependant,  tout  ce  travail  est 
pauvre,  maladroit,  monotone,  tel,  enfin,  que  le  ferait  un  élève 
débutant  parce  que  le  contrepoint  n'est  pas  assez  dégagé  de  l'in- 
fluence du  fond  harmonique  et  n'a  pas  assez  d'intérêt  par  lui-même. 

Voyons,  maintenant,  l'exemple  suivant. 


^Ë 
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NB 
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Ici,  malgré  l'enchaînement  sévère  des  harmonies,  le  contre- 
point se  meut  librement  sans  revenir  sur  lui-même;  les  dessins 
mélodiques  sont  variés  et,  en  même  temps,  forment  un  tout  qui 
marche  en  avant  depuis  le  point  de  départ  jusqu'à  la  fin.  La 
comparaison  attentive  de  ces  deux  versions  du  même  thème  ser- 
vira, mieux  que  de  longues  explications,  à  faire  comprendre  ce 
que  nous  entendons  par  les  mots:  un  bon  contrepoint. 
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Aprèf  c«s  obftervalioiu  générales  il  ootui  rr«(e  à  iiMliqu«r  \eê 

r(*gle<   %ur   lasquellm  on    |>     '  formatioa    ée 

cunlri'poinU  de  c«  grnr^  ■•■ni  (omolécs. 
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rrtiird   I  broderie  amrn^T  adroiteineot. 
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72. 
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IV    Fa  M.  V 
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Fa  m.  V 


On  doit  toujours  se  garder  de  placer  une  note  de  jpassage 
auprès  d'une  note  de  l'accord  lorsqu'il  y  a  mouvement  vers  cette 
note.  Le  choc,  à  distance  de  seconde,  entre  la  note  réelle  et  la 
note  de  passage  est  sans  inconvénient  quand  cette  dernière  s'éloigne 
de  la  première.     Ex: 


■"•  t 


a  mauvais. 

X 


6  bon. 


35=-Je 


c  très  mauvais. 


EÈ 


d  bon. 

^-«2- 
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Les  broderies  supérieures  se  font  avec  les  intervalles  diato- 
niques (secondes  majeures  ou  mineures)  immédiatement  placés 
au-dessus  des  notes  réelles.     Ex. 


74. 
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La  broderie  inférieure  de  la  fondamentale  ou  de  son  redou- 
blement se  fait  avec  l'intervalle  diatonique  ou  chromatique  placé 
à  distance  de  seconde  mineure  de  la  note  réelle.     Ex: 


75.^ 
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La  broderie  inférieure  de  la  tierce  mineure  d'un  accord  se 
fait  toujours  à  distance  .  de  seconde  mineure.  La  tierce  majeure 
peut  être  brodée  soit  par  la  seconde  majeure  soit  par  la  seconde 
mineure.     Ex: 


17     — 


:« 


1^  bro<l«Tii' 


%- 


'•")• 


'e  r»i,  au  c<intrair««  Umjottrt 


•  m 


I  ''rM"   Mii'T ifiir '•   'il-    Il  ■  ^t    rin^mcol 

••in|.:  ri**»  «jii"  i'*»t   intTvj»!!'  il      i.».-;    r.ipi- 

ilrinrnl       L<«  par  U 

nrcondo  min  , .•  ,  .■        .  ,>4>fMUoi 

|nriM(ur  cet  I  -nt  à  larcord  de  nrpiirmi*  de  domi- 

nantr,  la  lirodiTi*-  im^  Utl  di.iloniqurm<*nt,  «rinn  Ir  modr.     Rt 
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Les  dessins  mélodiques  daus  le  genre  de  celui  qui  est  mar- 
qué NB  ne  sont  jamais  bons;  si,  dans  celui-ci,  la  septième  n'arri- 
vait qu'à  la  fin  de  la  mesure,  il  serait  meilleur.    (Voyez  80  6,  c,  cl.) 

En  général  il  faut  éviter  les  suites  de  notes  formant  des 
accords  brisés  ;  cependant  certaines  de  ces  suites  peuvent  être 
utilisées  pour  donner  de  la  variété  au  mouvement. 


a  mauvais. 


b  bon. 


c  bon. 


d  bon. 


80.  ^i 


È=I^^«S^^ 


e  mauvais. 


f  mauvais. 


g  mauvais. 


h  mauvais. 


i 


^ 


*— r   [  - 


Mais  il  ne  faut  pas  perdre  de  vue  qu'un  bon  contrepoint 
sera  toujours  celui  qui  renferme  le  plus  de  progressions  diatoniques, 
ces  progressions  étant  la  base  de  l'élément  mélodique. 

Dans  le  contrepoint  en  noires  le  mouvement  des  parties 
intérieures  ne  peut  se  faire  que  dans  un  espace  très  limité  ;  néan- 
moins, avec  une  basse  bien  conduite  et  une  position  favorable  des 
accords,  il  est  possible  de  trouver  une  suite  élégante  et  mélo- 
dique. C'est  ce  que  nous  essaierons  de  faire  dans  l'alto,  exemple 
suivant  : 


A  NB  la  note  de  passage  la  marche  par  degré  disjoint.  C'est 
là  une  exception  qui,  dans  certains  cas,  est  toujours  bonne  à 
employer,  exception  qui,  d'ailleurs,  est  justifiée  ici  par  le  fait  que 
le  mouvement  régulier  sol,  la  si\;  est  seulement  interrompu  par 
l'intercalation  de  rut  entre  la  note  de  passage  et  le  si  7.  C'est 
sur  un  fait  de  ce  genre,  (mais  dans  des  conditions  opposées)  qu'est 
basée  la  «note  de  Fux«  dont  nous  parlerons  tout  à  l'heure. 


■mener  U  |ir^p«ration  duff  «rd  ou  pro- 

ivcturnl  disjoint  e«l 
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forme  mélodique  d'un  contrepoint  en  noires  exige,  en  quelque 
sorte,  que,  au  moment  du  changement  d'accord,  le  mouvement 
se  fasse  par  degrés  conjoints.  Mais,  quand  il  est  impossible  de 
conserver  ce  mouvement  et  qu'on  se  trouve  forcé  d'employer 
le  saut  de  tierce,  il  faut  avoir  égard  à  certaines  considérations. 
Si,  comme  en  d,  par  exemple,  une  progression  diatonique  précède, 
à  ce  moment,  le  mouvement  de  tierce,  celui-ci  est  défectueux 
parce  qu'il  brise  le  courant  mélodique  (ce  qui,  d'ailleurs,  a  lieu 
dans  tous  les  cas)  ;  mais,  si,  au  contraire,  ce  mouvement  est  pré- 
cédé par  un  mouvement  disjoint  analogue  (comme  en  h)  le  saut 
de  la  fin  de  la  mesure  se  trouve  justifié  parce  qu'il  continue  une 
figure  d'une  symétrie  spéciale. 

c  et  e.  —  Nous  arrivons  ici  à  une  «licence»  très  fréquente 
et  très  discutée  dont  nous  ne  pouvons  nous  dispenser  de  parler. 
Cette  licence  n'est  autre  que  la  prétendue  «note  de  Fuxc  déjà 
mentionnée*). 

11  n'est  pas  difficile,  après  un  examen  un  peu  attentif,  de 
reconnaître  que  cette  note,  en  apparence  si  en  dehors  de  la  règle 
générale,  est  tout  simplement  une  note  de  passage  dont  la  marche 
est  interrompue.  L'interruption  se  fait,  soit  de  la  seconde  à  la 
troisième  note,  (comme  ci-dessus  en  c  et  en  e)  soit  de  la  quatrième 
à  la  première,  (comme  dans  l'ex.  84). 


84. 


^^^^^m 


Mais  ces  deux  modes  d'interruption  sont  si  différents  dans  leur 
application  qu'on  ne  peut  les  assimiler  l'un  à  l'autre  comme  cela 
a  été  tenté  dans  certains  traités  modernes.  L'ancienne  méthode 
qui  n'était  basée  que  sur  la  combinaison  des  intervalles  consonnants 
ne  pouvait  donner  de  ce  fait  que  des  explications  diffuses  et 
artificielles.  De  nos  jours,  appuyés  que  nous  sommes  sur  une 
base  harmonique  solide,  il  nous  est  facile  de  voir  que  dans  l'ex, 
83,  c,  la  partie  de  ténor  descend  de  l'octave  de  la  fondamentale 
à  la  quinte  du  même  accord  à  l'aide  de  deux  notes  de  passage; 
seulement  l'ordre  de  ces  notes  est  interverti  et  la  quinte  arrive 
directement  après  la  septième,  par  suite  d'une  élismi  de  la  se- 
conde note  de  passage  [la]  qui  ne  parait  qu'ensuite. 

Observation.     Il  faut  remarquer  que,  si  il  y  a  renversement  de  l'accord, 
la  septième  du  cas  précédent  devient,  en  apparence,  quinte,  quarte,  etc.  Ex: 
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*)  Ce  fait  harmonique  est  connu  en  France  sons  le  nom  d'appoggiature 
après  la  note.  N.  d.  T. 
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L'eietnpie  Hft,  d  montra  auMi  <{uc  dan»  certain*  m*  un**  ni>tn 
chronialiqur  peut  tenrir  h  retarder  la  r^M>lution  d'une  'loo 

»i  celle  oolc  niarrhr  rnxaite  par  detni-lon 
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évident    que   dans   ce   jieeond   caa    ex.  84)  e'Mt   Mro   encore  U 

septième    qui.   au   lieti    de     n        '  '    ^  '    

MUt  de   tierce.     Ici    jel   resl 
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Les  notes  marquées  d'une  croix  dans  l'exemple  précédent  et 
qui,  harmoniquement,  sont  identiques  à  celles  de  l'exemple  84  sont 
nommées  par  quelques  auteurs  «échappées (t.  Nous  les  considérons, 
nous,  comme  des  anticipations  sur  l'accord  suivant.  Ces  notes 
se  rencontrent  rarement  sous  forme  de  septièmes  (comme  en  a 
dans  l'exemple  87)  mais  plus  souvent  comme  en  ô,  c  et  d. 

Dans  l'exemple  86  e,  se  trouve  encore  une  exception:  c'est 
la  broderie  inférieure  de  la  fondamentale  qui  est  suivie  de  la 
broderie  supérieure  du  même  intervalle.  Comme  pour  les  notes  de 
passage  interrompues  il  y  a  là  une  simple  élision  de  note  très 
fréquemment  employée  et  contre  laquelle  il  n'y  a  pas  d'objection. 
Nous  devons  mentionner  aussi  une  autre  exception  qui  a  trait 
à  la  première  règle  donnée  page  4?,  règle  d'après  laquelle 
chaque  mesure  du  contrepoint  doit  commencer  par  une  note  faisant 
partie  de  l'accord.  Lorsqu'au  mouvement  par  degrés  conjoints 
amène  sur  le  premier  temps  une  note  étrangère  à  l'accord  et  que 
cette  note  est  suivie  de  la  bonne  note,  de  la  note  réelle,  enfin, 
la  règle  ci-dessus  énoncée  peut  être  transgressée  sans  incon- 
vénient.    Ex.  : 
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La  douceur  particulière  que  l'on  doit  reconnaître  à  une  note 
étrangère  à  l'accord  lorsqu'elle  est  amenée  de  cette  façon  provient 
de  son  étroite  parenté  avec  la  prolongation.  En  effet  toute  note 
de  passage  qui  tombe  sur  un  accord  dont  elle  ne  fait  pas  partie 
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Le   redoublement   de  la   note  sensible  (à  NB)  est  pleinement 
justifié  par  le  mouvement  contraire. 
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Si,  en  a,  on  ne  veut  pas  laisser  le  ré  au  soprano  afin  d'éviter 
la  répétition  de  la  même  note  (comme  dans  la  mesure  précédente) 
on  peut  mettre  le  so/.  L'alto  et  le  soprano  font  alors  un  écart 
considérable  (saut  ^de  quarte)  mais  ce  défaut  est  atténué  par  le 
mouvement  contraire  de  la  basse. 

En  6,  la  note  chromatique  est  d'un  excellent  effet  ;  elle  forme 
le  second  renversement  de  l'accord  de  septième  du  2*  degré,  en 
mineur. 

Les  deux  septièmes  parallèles  (en  e)  sont  des  plus  défectueuses. 
On  éviterait  cette  faute  en  faisant  marcher  le  soprano  et  l'alto  sur 

la  tierce   n     prise  par  mouvement  contraire  par  rapport  à  la  basse. 

Autre  exemple  de  contrepoint  avec  Cantus  firinus  dans  une 
partie  intermédiaire. 
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La  neuvième  prise  par  mouvement  disjoint  n'est  admissible 
qu'avec  l'accord  parfait  du  5^  degré  ou  avec  l'accord  de  septième 
de  dominante.    Le  mouvement  ne  doit  pas  être  descendant  comme: 
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mais,  au  contraire,  toujours  ascendant  et,  autant  que  possible, 
provenant  de  la  tierce  ou  de  la  septième.  Ce  mouvement  est 
moins  bon  venant  de  la  quinte  ou  de  la  fondamentale.     Ex.  : 
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Tout  ce  qui  précède  ne  s'applique  qu'au  soprano  et  aux  deux 
parties  intérieures  car,  à  la  basse,  on  ne  doit  guère  faire  usage  de 
la  neuvième  prise  pas  degrés  disjoints. 
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Donc,  en  somme,  les  meilleurs  dessins  mélodiques  sont  ceux 
que  nous  appelons  mixtes,  c'est  à  dire  ceux  qui  sont  composés 
d'un  mélange  de  notes  réelles  ooi  bonne  notes  et  de  notes  de 
passage,  ou  de  prolongations  et  de  notes  réelles. 

Arrivons  maintenant  à  l'exécution  d'un  contrepoint  sur  un 
Cantus  firnius  placé  à  la  basse  et  auquel  nous  voulons  donner  la 
base  harmonique  suivante: 
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Voici  le  mouvement  mélodique  que  peut  faire  le  soprano: 
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Observation.  Inutile  de  faire  remarquer  qu'il  est  tout  à  fait  indifférent 
de  prendre  le  rythme  à  3  temps  avec  une  seule  note  par  temps  ou  le  rythme 
à  1  temps  avec  triolets;  le  résultat  est  le  même  dans  les  deux  cas. 

Dans  cet  exemple  (102)  la  note  étrangère  à  l'accord,  (en  a) 
amenée  par  une  suite  diatonique  descendante  est  du  meilleur 
effet.  En  h  le  saut  de  tierce  inférieure  que  fait  la  prolongation, 
au  lieu  de  se  résoudre  régulièrement,  est  explicable  comme  élision 
du  si:  -c \ 1- 
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parce  qu'elle  perd  son  caractère  de  note  de  passage  et  devient 
une  broderie  gauche  et  raide.  Il  en  est  tout  autrement  à  la  4® 
mesure  de  l'exemple  107,  NB;  ici  Vut  monte  au  ré  mais  cet  ut 
ne  peut  être  considéré  que  comme  note  de  passage  et  non 
comme  septième.  D'ailleurs,  si  l'on  voulait  donner  à  cette  note 
l'importance  d'une  septième  réelle ,  le  mouvemont  descendant  de 
la  basse  exigerait  de  toute  façon  le  mouvement  ascendant  'du 
contrepoint.  Du  reste,  cette  manière  de  résolution  par  la  basse 
satisfait  complètement  l'oreille. 

A  propos  de  c  (ex.  104)  il  faut  remarquer  que  la  fondamen- 
tale d'un  accord,  soit  à  la  basse  soit  au  soprano,  prend  quelque- 
fois la  valeur  d'une  tonique,  de  sorte  qu'une  note  de  passage 
ascendante  y  conduisant  se  transforme  en  note  sensible.  Du  reste 
cette  transformation  n'est  pas  nécessaire  ainsi  que  le  montre  les 
parenthèses. 

En  d  il  n'y  a  pas  d'autre  note  qui  puisse  remplacer  la  bro- 
derie inférieure  de  la  fondamentale  car  l'emploi  de  l'octave  basse 
ne  peut  être  recommandé  à  cause  de  la  pauvreté  qui  résulte  de 
la  même  note  entendue  trois  fois. 

Voici  un  contrepoint  à  l'alto: 
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Les  versions  b  et  e  sont  de  beaucoup  préférables  ainsi  que 
la  version  d  qui  est  très  bonne  parce  que  la  septième  mineure 
{si  i?)  prend  l'importance  d'une  note  réelle.  Pour  épargner  de  la 
place  nous  donnerons  seulement  deux  exemples  de  ce  genre  de 
contrepoint  que  nous  placerons  d'abord  au  soprano,  le  Cantus 
firmus  étant  à  la  basse. 
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En  o,  le  ténor  marche  par  blanches  ce  qu'en  général  il  est 
bon  d'éviter;  mais,  ici,  cette  marche  était  nécessaire  pour  esquiver 
une  quinte  cachée  entre  la  basse  et  le  ténor.  En  b,  la  note  de 
passage  mi  n'est  pas  suivie  immédiatement  d'une  note  réelle. 
Cette  exception  dont  nous  avons,  d'ailleurs,  déjà  parlé  se  justifie 
par  Vélision  du  ré,  cas  analogue  à  celui  de  l'exemple  102  b. 
Voici  maintenant  un  contrepoint  de  sextolets  placé  à  la  basse  avec 
le  Cantus  firmus  au  soprano. 
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Ce\  exemple  ne  donne  lieu  à  aneune  obsenation. 


CHAIMTRK  VI. 
Du  Contrepoint  à  trois  parties. 

ApH's    iivoir  l'tudié    les  |>ointH  les  plus  evs«»nliels  de  la  lech- 
iiiquo    du    c«»mrrpoinl    h    4   parties,   nous    n'avons    plus,    Ici,    qu'à 
luliquer  quelrpios  particularités  qui  résultent  de  l'emploi  de  trois 
"'i<'S  an   lieu  do  quatre. 

Avec   3  parties   il    n'esl   (tas   toujours   posaihte   de   présenter 
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112. 


En  comparant  ce  travail  avec  celui  qui  a  été  fait  précé- 
demment sur  le  même  thème,  on  peut  voir  que  si  l'ensemble  a 
perdu  quelque  chose  sous  le  rapport  de  la  plénitude  il  ne  manque 
pourtant  rien  d'essentiel  à  la  compréhension  des  harmonies. 

Cet  exemple  nous  montre  encore  que,  souvent,  la  partie 
intérieure  doit  beaucoup  plus  s'éloigner  du  soprano  que  ne  le 
permet  la  règle  donnée  antérieurement  à  cet  égard. 

Sans  insister  davantage  sur  la  comparaison  de  ces  deux  ver- 
sions, nous  allons  donner  d'autres  exemples  qui  nous  permettront 
de  démontrer  d'une  manière  plus  précise  les  particularités  du 
contrepoint  à  3  parties  et,  pour  apporter  quelque  variété  à  notre 
travail,  nous  prendrons  un  nouveau  Cantiis  firmus,  en  mineur, 
mode  que  nous  n'avons  pas  encore  employé  jusqu'ici. 

Thème. 
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Contrepoint  à  3  parties  sur  ce  thème  : 

cf.         a  b  c       d 
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i^-îs: 


Les  quintes  cachées  comme  celle  qui  se  trouve  en  a  étaient 
sévèrement  défendues  par  les  anciens  traités,  surtout  lorsqu'on 
employait  les  vieux  tons  d'église;  mais,  de  nos  jours,  avec  notre 
système  moderne,  elles  sont  très  admissibles  de  même  que  les 
octaves  cachées  semblables  à  celle  qui  est  signalée  en  e. 

En  6,  l'accord  ut,  mi,  comme  suite  de  l'accord  la,  mi,  ui, 
est  considéré  simplement  comme  un  accord  de  sixte  dans  lequel 
le  la  a  été  forcément  supprimé.  D'ailleurs  l'oreille  supplée  fa- 
cilement à  l'absence  de  cette  note  qui,  entendue  dans  l'accord 
précédent,  est  retenue  pendant  quelque  temps. 
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I     ■  :    ,.■     .,  ••!  .     rft 

Tf  employé,  »  iroi»  parties,  dins  mo  éUt  foDiUmcoUI.  A  qiMUv 
l>.irtir<t.  iti  -^ontrairr,  on  duil  m*  Dv>ntrrr  trè«  rtmtr\é  diiot  l'emploi 
(i«-  <■,■[  .1.  ..ni  f(  ne  son  servir  que  «i  I  «m  prtil  donnor  «ui  >ot\ 
iinr   m.irt  II»,   irr^  pure. 

I.éircord   ilé*%i)iUf   par  */  efti  <|url«|ue  |>eu   doulru».      •  •■   -'^H, 
il  |»eul  être,  lutit  I  «irronl  |>«r(«il  majryr  d  •</   («an*  la    ,  'il 

l'acconl  de  iiixlc,  1"  rrnversrmrnl  de  i  ar eu rd  parfait  de  ,u  iitii*rur 
•ivec  omiMion  de   la  fondamenlale.      Oprndant,   dans  le  c»%  pr^- 

•  ni,    il   eti  iiiiposaihle  do  rion  trouver  de  plut  ooi  ot  de  mieut 

'  l<riiii»ir. 

I  .  N  .'...1.  h.  «s  iii,..i.  ^  .1.  .  {•  ;       'iitropoiol  A  trois  partlM 

runduiront,  le  pluA  iw>u\ent,  sur  lo  rodoabloMMOl ,  A  l'uniMMO, 
de  l'octave  de  la  hoMo.  Cobom,  oo  géeéral,  cMlo  oooeliuioo 
«enililu  in<iufflsanle  aux  élèroo.  noua  devons  faire  obamror  q«« 
UmU'    iiiarchi*   touriTH*nt<T  .     n-  ■  'pii    tendrait    à   amener   U 

tirrcc  dans  la  partie  inlcrm^Ui^..:  .  i  raît  tout  A  (ait  impro|»rr  en 
|»areil    cas    où    la    foodamcolale    Iripife   représente    |ur(jite«ient 

r.ir.-..i.î  ".-t. 

r  >r  le  dtiUHM  firmuM  au  téoor,  la  tonalil*  do  ré  miooar 

Ht  plus  favorable  ipie  colle  do  la  mineur. 
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I-    J-T  1       \=1EE 


A    1  rgiiril    'lo    i  ••    ir.i  a 

faire .    en  <i,    liirii    i|u'un    •  .e, 

l'itiipresaion  S|H'rtale  de  laccord  de  quarte  et  sixte  est                  nt 

{rt'%  ru*'-   ■    rfe  «|ue  Ir   tf    ■•' '••    ^rsurr  aur^"  •   f-^ie 

«lails                        r{    MTt    lie  jUikqu'a                       «lu    &* 
d»>'rr 
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sensible)  qui  est,  maintenant,  si  nécessaire  à  nos  habitudes  harmoniques, 
surtout  dans  les  cadences  finales.  Néanmoins,  il  y  a  pourtant  des  cas  où 
ce  7e  degré  peut  être  employé  dans  sa  forme  primitive ,  par  exemple  dans 
l'accord  du  3e  degré  qui,  d'accord  de  quinte  augmentée  qu'il  est,  d'après 
notre  système  actuel,  devient  accord  parfait  majeur  par  l'abaissement  du  7* 
degré  qui  forme  la  quinte  de  cet  accord. 

Employé  comme  en  a  (exemple  ci-dessus),  c'est  à  dire  comme 
tierce  de  l'accord  du  5^  degré,  ce  7*  degré  baissé  est  d'un  bon  effet 
quand  son  mouvement  mélodique  le  conduit  sur  le  6®  degré.  Au 
contraire  l'emploi  du  7®  degré  baissé  comme  fondamentale  de  l'accord 
même  du  7®  degré  (par  exemple  ut^  mi,  sol,  au  lieu  de  w/^,  mi, 
sol,  en  ré  mineur)  paraît  tellement  gauche,  choque  tellement  nos 
habitudes,  que,  bien  souvent,  on  est  induit  à  considérer  comme 
une  faute  ce  qui  est  parfaitement  correct  et  conforme  aux  prin- 
cipes de  l'ancienne  théorie.  — 

Voici  quelques  exemples  de  contrepoint  en  blanches  à  trois 
parties. 

I      I     I      I  ^ 
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C.  f. 

Dans  cet  exemple  nous  n'avons  à  mentionner  que  les  deux 
noires  (en  a)  qui  permettent  de  ne  pas  laisser  l'accord  sans  tierce 
pendant  la  seconde  moitié  de  la  mesure,  comme  cela  aurait  lieu 
si  on  avait  ré  blanche  ou  sol  blanche.  Il  faut  éviter  d'avoir  re- 
cours à  cet  expédient  quand  il  est  possible  de  faire  autrement 
et,  en  tout  cas,  il  ne  faut  s'en  servir  que  sur  la  partie  faible 
d'une  mesure. 

cf.   a         b  c  d 
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En  a  et  6  se  trouvent  deux  accords  sans  tierce;  or,  au 
commencement  d'un  contrepoint,  on  peut  se  servir  ainsi  de  la 
quinte  vide,  mais  non  dans  la  suite,  sauf  sur  la  seconde  partie  de 
la  mesure.  La  mesure  b  est  donc  fautive.  En  outre  le  commen- 
cement du  contrepoint  montre  une  mauvaise  marche  de  basse  : 
la,  ut,  mi,  so/ jj:,    cette   forme  d'accord  arpégé  devant  être  rejetée 
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Ce    (JéfjUt    h  rfrcf-nlur     cfir-r»'    m    il    t.  \    • 
itre    la  noir  fcra^r  ri  rrlir  qui   (ait  M*p(i^uk^ 
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Ce  qu'il  y  a  de  di>fertacux  dan*  oea  roarcbea  de  bMM  p«ol 
f  ■  ifonstié  do  MMnrwmmA 

(«««•  en  «). 

l'oe  aulre  faule  »f  trouve  encore  dans  l'eienple  118  eo  c 
ri  li  :  cr  iionl  1rs  deux  ocU\r9  rnlrv  le  aoprano«>l  la  haaar  aur 
lo  Irmps  fort  de  rbaque  meaure;  maia  Ira  quiolea  qui  viennent 
ensuite,  entre  l'alto  et  la  baaae  aont  «ans  inconvénirnl,  d'abord 
parce  (|ur  l'une  dr>  deux  est  diminua  et  parer  qu'ellea  a*  pro- 
duisent sur  les  lempfi  faii>le«. 

Voici  un  exemple  du  contrefioint  plao-  h  l'allo 

c./. 


12'» 


De  m<^m(*  que  l'on  i>eut  conclure  par  l'unUaon,  on  peut  auasi 
•  ommencer  de  la  ro^me  faç^n.  Ceat  la  aeule  oitaervatinn  que 
nous  ayons  à  faire  sur  lexeraple  MO. 

Coatwyolat  aa  aaira». 
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Pour  a  et  6  de  cet  exerople.  Dona  reavoyona  à  U  rfiBinii' 
f.iite  plus  haut  n  pnt|K>n  de  l'exemple  H6  {a\.    Il  eai  cattaio  qoe 
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nos  habitudes  harmoniques  modernes  nous  poussent  à  entendre 
ici  une  modulation  passagère  en  tct  majeur  plutôt  que  la  véritable 
tonalité  de  la  mineur. 
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Contrepoint  à  la  partie 

a              b      1 

/  ~Çn — z — i — ^1 — 1    H^  1 — ht J— ^ 

supérieure. 

r'^  J  *  J 1 

1  j  1  j  j   1 

feMr.  jj.  J  ^T*^^ — 

t.  J  '  ^  - 

1— ô* 1 

^t^_^ 

-p 

— iSf 

tT 

p 


5E^ 


DZISC 


?E^ 


l^K^ 


En  a  la  syncope  n'est  jpas  très  bonne  parce  que  la  prépa- 
ration est  insuffisante,  le  si\7,  quoique  consonnant,  étant  néanmoins 
étranger  à  l'accord  de  ré  mineur  sur  lequel  est  basée  toute  la 
mesure. 

Le  redoublement  de  la  note  sensible  ut^  (en  b)  peut  se  faire 
au  milieu  d'une  mesure. 

En  c,  l'interruption  du  mouvement  par  une  blanche  est 
justifié  par  la  nécessité  de  bien  préparer  le  retard  qui  suit. 

Contrepoint  à  la  partie  intermédiaire. 
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Pour  a  voyez  encore  ce  qui  a  été  dit  sur  a,  ex.   116. 
b  nous  offre  un  nouvel  exemple  de  l'élision  dont  nous  avons 
déjà  parlé  longuement. 
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Kii  r    nniM  vrtNonn   us*   flgurr    rii<  loliijin-    dont    on   nr  ir*»ii- 

%erail    pan    fd<-iirni<Mit    l><|BivalMlt   dan»    !<*•  f\rni\>\rs  Anntxfs  |wir 

Iff  aDciennm  m/'tbode*.     C«»penfiaDt  nou»  ne  Murioni  fournir  une 

I.iiisihir   pour  n«  pM  f«iplo><»r  un«  formule  ausai  oalorHle 

lique.      Voir  p«90  ^^  C4»    t^ui  a  Ht-  dit  sur  IVmploi  dr   la 

!>•-  (>x«reieai  réit^r^  dr  rontr«*|>oini  *  3  partJM  u^  |..w.rot 

/•(rr     trop    i  iio—imindé^.      AuMÏ ,     aui     ihètiir*    que    BMM    t^oos 

-f'nipnt.    ooiM    ajoiiloo*    MM«r«    qucIqMa   ni)«U 

I.  troiivr  r.i    rî- itf^<»4iuji 


<:•^    ih^mM   doQoés    pour    i^  .  '  nt    Atr<  ■  nx 

tr.iiti'»  dans  1m  aulTM  voit,  après  avoir  rtr  ' 
t<>ituliu<a  qui  arront  jugera  favorable^  h  ur"*  *- 
I  harmonie. 

rilAriTIU.  Ml. 
Du  Contrepoint  i  deux  pariier 

Noua   arrivons   mainu^nanl  à  la  forme  dr  •  ,.ni]>"^ii«on  primi- 
ti>i'    qui    fut    I  nri^inr    du    rool    toonlrriNtiiit  •  que    nous 

I  .»M»i»»    ripiiqui-     dau^     I  'ntrodortion.    1  .nlj..i..  '•    ^••'-■•fMlo 

•  à  une  nt^loiiir  ;  fut  Ir  point  d«*  dr|Mirt  dr  «il 

I         i<*al   KCirntifiqur      N.-.i-    ...r*  r\jf-«''  \r^  raison»  pou  i    ..  ^j...  .Irs 
I       .>     inl<*r\prtt-<uum!i     1  onlrt*    d  >-  lr«    divrrM*s    rludr«    dr 

til    prr^rnt*"»    |>.«f 

..      >ouvrnl    sur   ic     j: .  -    ..  .    .. 

■«-«i,  e'aat  pour  éviter  tout  mairntrndu  n  tnontrrr  olairrmenl 

!••  1<<  1  trndmt  n»-'»  fairr    f»  nntittm**' r 

>i>-  ir    une    basr    ■  t*n   rapj-  n<v»  id«^«<^ 

'^.  dea  etrrnrrs  que  Ion  ne  pouvait  (airr,   d'aprHi  la  vtrille 

;  lo  m^anii|uemenl 

||.>:>N  le  genre  de  cnntref>oint   qui  va  Mre  d^mootr^  il  n'«   a 

pins  à  employer  que  des  intenralles;  mais  rea  ialervalUa  peuvent 
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et  doivent  donner  à  l'oreille  le  sentiment  de  l'harmonie,  des  accords 
qui  seraient  employés  à  trois  ou  à  quatre  parties  pour  accom- 
pagner le  môme  thème.  Voici,  d'ailleurs,  les  règles  sur  lesquelles 
est  basé  le  contrepoint  à  deux  parties. 

1 .    Les   intervalles   doivent   êtres    choisis   et  disposés  de  telle 
sorte   que  les  accords  qu'ils  représentent  soient  facilement 
reconnaissables. 
t.  Les  quintes  et  les  octaves  cachées  sont  absolument  proscrites. 
Cette  règle  doit  être  observée  rigoureusement  dans  le  contre- 
point à  deux  parties  parce  que  la  marche  des  voix  se  trouve  à 
découvert  et  que,  par  conséquent,  tout  défaut  devient  sensible. 

En  reprenant  l'exemple  1  \ ,  traité  à  quatre  parties ,  nous 
pouvons  démontrer  les  rapports  qui  existent  entre  le  genre  de 
contrepoint  qui  nous  occupe  et  celui  qui  a  été  enseigné  au  début 
de  nos  études.  Le  Cantus  firmus  de  cet  exemple  \  \  devrait  être 
traité  de  la  manière  suivante. 
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On  peut  voir  que  la  basse  primitive  suffit  ici  pour  indiquer 
l'harmonie,  sauf  dans  les  trois  dernières  mesures  qui  ont  été 
modifiées. 

L'exemple  ci-dessus  peut  donner  lieu  aux  préceptes  suivants  : 

1 .  Lorsque  le  contrepoint  est  h  la  basse,  il  doit  commencer 
et  finir  par  l'octave  ou  par  l'unisson.  Quand  il  est  à  la 
partie  supérieure,  la  fin  doit  également  se  faire  par  l'octave 
ou  l'unisson,  mais  il  peut  commencer  par  la  quinte  ou  par 
la  tierce. 

2.  Ce  sont  la  tierce  et  la  sixte  qui  donnent  le  plus  clairement 
le  sentiment  de  l'accord.  Dans  le  courant  du  contrepoint 
il  faut  éviter,  autant  que  possible,  la  quinte  et  l'octave. 

3.  Des   suites  de   tierces   et   de   sixtes   parallèles   ne    doivent 
pas  conserver  longtemps  la  même  direction.     Il  faut  cher-* 
cher  à  en  changer  après  trois  mouvements  parallèles. 

4.  La  cadence  finale  doit  se  faire  par  l'intervalle  de  tierce 
(ou  de  dixième)  ou  de  sixte  marchant  sur  l'octave  ou  sur 
l'unisson  plutôt  que  par  la  quinte,  version  qui,  d'ailleurs, 
n'est  possible  que  lorsque  le  contrepoint  est  à  la  basse. 
C'est  d'après  ces  préceptes  que  sont  exécutés  les  exemples 
suivants    dans    lesquels,    pour    épargner    de    la    place,    le 
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FaiMNM  obMnrer.  eo  m  qui  eooora»  le  oooirvpoiot  %ap«'rieor 

d«    Mi    fXftvr  -t    oc    MOI    pM    àà- 

mIiAibl«t.      I  ;>ar   eipnf>l«,   !<•   «ii 

•nir*  paf— thè—  tuflit  |K>ur  ainriiorvr  c«  pMUfii.  Dao*  U 
eontr^polnl  Inférieur  ^^  tn>u\r   une   o^uve  q«I.   ameofe 

par  iiK>avrin4*nl  rt»ntr  i   <l  un  h«>n  rlTii     «lu   rett^  c*»  coolr*'- 

poiot  a  plus  dr  \<in«>tc  cl  din(l<-|>«*ii<l.iiic«  mrlodMior  «lur  |f* 
eontrvp-'inl  »up*ri«ir  ^n*  «|ue.  pour  r.-I.t  1^  •rnlin»roi  dr  I  bar* 
mooie  ftoît  nioiiu  |irfci\. 

Vfiici  un  eirmplc  tir  roDlrr|M>int  rn  liLmchr^ 
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Un*  proytniuu  omtyJtmw  <a*»miim  «•*!•  «|ut  rvuèplti 
B««urMi    du   eoiitr«po<0l   topériaor    «al    taojoiir« 
effai  pourvu  quVIla  aoit  Dalurrllr  ri  f^nlr  .> 
DMt«  le  coolrrpoint  inff^nrur  n<iu«  .•>  >m« 
endroMe  d^feocueui.     Ainai,  une  i|u.irto    jnx  :. 
jointe,  eomme  ••  a,  el  qui  arrait  adiia««iMi    •  ir  i%     <i  .>    |u«tra 
partiea  eel  OMiiirBiae  à   droi  |«arti(^      I  rntr«<-    >\r    i.i    «rpu^mr 

COnOM    Hle    ^    prodoH    eO     6    «•(     r>:illrnirnl     .>     r>  j«  trr         V    dru\ 

parties  I  le  la    «|uinte  diminuer    r«i   t.>u;>>ura   pr^iérabie  A 

celui  dr  ..<  ^.  ,  ...a>e  priae  aana  pr^|vkraiM>n.    <»u  («Mirrail  corHgar 
ce  paaaagr  en  (aiaeoi  merdier  le  l^oer,  à  |wurtir  de  le  3* 
dr  la  mani^rr  suivante:   ir.  aii}  r#,  4a)  /•,  rv)  <i,  mt). 
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Dans  l'avant  dernière  mesure  on  ne  peut  pas  toujours  avoir 
deux  notes.  En  effet,  danâ  le  cas  e  de  l'exemple  ci-dessus,  Vut 
devant  conduire  directement  au  ?e,  on  ne  pourrait  faire  précéder 
cet  ut  que  par  un  si  qui  formerait  un  intervalle  de  quarte  avec 
le  mi  de  la  partie  supérieure,  intervalle  tout  à  fait  mauvais 
quand  il  est  amené  pas  mouvement  disjoint. 

Voici,  maintenant,  un  double  exemple  de  contrepoint  en 
noires  sur  le  même  Cantus  firmus. 
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Cet  exemple  ne  donne  lieu  à  aucune  observation  particulière. 

Pour  s'exercer  suffisamment  dans  ce  genre  de  contrepoint 
à  deux  parties,  on  pourra  se  servir  des  thèmes  déjà  traités  anté- 
rieurement. 


DEUXIEME  SECTION 


Kattroio—  à»  oontrvpolnt  mur  d»«  tMBM  plus  d«T«loppé«. 
BarmonUation  du 


CIIAIMTRK  Mil 

Emploi  du  Contrepoint  égal  dans  l'harmoniiation  du  Choral. 

I.<-  •'iintrrpoinl  éftal  appliqua  au  Choral  noos  doooara  nar 
nimplr  harintiiii^.ilion  t  -iiMtrr  partir*.  tuirmoDitalioD   ;  '<*mWr 

altorti,   ne  s*.*  ilislingurra  ilrs  eierciccs  n>alis^  peodj..:   . .   ,  <<Tiod« 
tU'%  ^tiitlfHi    qu«   |>arr(«    que   \e  choit    dca    êccord»   ne   aéra   plus 

(•Il    ,  ,  'n 

(lu  ««ntiiiirnt  g/'n<*ral  du  niorr«au. 

\iu  rhoix  «l^^s  arritriU. 

Tnut«  harmoniiMtion  toumirnU*e  n  artiAcirlIr  drvra  èlrr 
n.  'irnl  ^vil/r     Nnu^  riii|'lnirn>tr  'r«  «crords 

|>.i;: l!i   (*'     «lu    4*    ri    du    .'»•    drgff    il  uriLalr-    ri 

i\e%  tonaliti      .1  <    N  jpiiquolli'A  on  modulcrii 

l.o%    a«'i  (>r«l%  dca    aulrea    degrés  .  4 

donner  un  peu  il<  !k  l'hamiooie  là  où  >■  tr 

iiploi  d'unr  mani^rr  naturrllr.    La  m^mr  proportioo  sera  a  o|>. 

t\.  r  •!  iiis  !  emploi  dee  eccorda  de  a^pUèaie  aoeoDdeiri»<  relainr- 

III.  i.i    .   1  .  .    rd  de  aepCièaM  de  domiawne. 

Il  •-<«t  riair  qu'avant  tout  unr  hooM  marcha  de  hawp  (deaa 
In  CM  ou  orllr-ri  n'mt  \*M»  la  m^lodir  même  do  cherar  «^  oae 
rhotr  capitale  comntr  on  aura  pu  aVn  convaincrr.  du  rrstr.  par 
le»  «^ludt*]i  .int^rirurrmpnt  faite*  Nou»  donoon»  ci-aprH  \r%  pnf- 
t'cptea  lp»  plus  uliln  A  c«l  c|(ard 

Cette  marche  de  la  haaae  ne  doit  paa  arulement  Hrr  correcte 
clli*  doil^auMi  iMiante     Pour  cria  l'emploi  (r'^eot 

do  la  fondant'  I  i«  e»t  neeeaaairr      I.  interruption  de 

1.1   hame    par    de»    ittl<  |Uand    cette    inlermptioQ    a'eat   p«« 


74 


motivée)  ou  le  mouvement  prolongé  par  degrés  conjoints,  l'usage 
trop  fréquent  de  certains  renversements  de  l'accord  de  septième 
et  particulièrement  l'accord  de  quarte  et  sixte  sont  à  rejeter  d'une 
façon  générale. 

Pour  ces  raisons  l'harmonisation  suivante  des  deux  premières 
lignes  de  la  mélodie  de  Luther  j)Notre  Dieu  est  un  bon  rempartif 
ne  serait  pas  bonne. 
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Bien  que  cet  exemple  ne  renferme  pas  une  seule  faute  contre 
la  règle  de  l'enchaînement  des  accords,  le  grand  nombre  de 
renversements  et  la  basse  qui  marche  presque  continuellement 
par  degrés  conjoints  font  que  l'harmonie  en  est  faible  et  indécise. 
Il  suffira  de  comparer  ce  qui  précède  avec  l'exemple  suivant: 
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pour  qu'il  n'y  ait  aucun  doute  sur  l'infériorité  de  la  première  version 
par  rapport  à  la  seconde. 


Il    f«i   iiK.'  '-r  de   rtptxcr  ée%a  fois   U 

i[ièm«  noie  «     '  •  ^       i>iea  de  «oliver  MlU  répé 

tion   vn  faiMnl  m  »ort«  qoe  la  (irriiiiiTe  doIc  toH  âne  pcéfWWUoa 
iif^cMaire  de  la  serondr. 

On   ^vilrra   ju^si   dr   lai*siT    i  < 
il  ne  faudrait  pa«  non  plut  •■tri-   ir<>|> 

cmr    la    mr-liHli**    rr^tr.    rn    vimin»-     l.i    , 

firincipai.    Ainsi   N*  <-iiiiiriM'iirrinriii  «lu   rh<>rj| 
"nime  ceci; 


pêkmU 


ni. 


Hi^irr, 


J'iwf  iP  u 


ne  »erail  pu  bon,  les  trois  /in  de  la  mélodie  devenant  moooUNic» 
par  la  r<^|>4*iition  de  l'aocord  de  fu.  Mais  si  an  mouvement  mé- 
lodique du  choral,  une  simpi  «^om.  pcat  paUIar 
labsenre  de  moavemeot  barm«''  •  st  beaucoup  moina 
sensible,  comme  le  drmontre  I  exemple  suivant 
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Dans  ce  dernier  c^icmple,  d'.iilliMirs,  la  n  ^«e 

«1  nécessaire   si   l'on  commence   êwc   l'accortl  ...     ,  ■       ...    la 

-mp»  faible  de  la  mesure  pr^'rv^nlc.     Dans   le&rmple   tnivani: 
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lii  ri^p4^tition  du  fa  h  \»  bawe  eat  • 
enc*»rr.  le  iiiuuvcroent  bw^I.mI:«iih'  i 
de  variété  de  l'harmonie 
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L«>  RTthmo  do  <'h<*nil. 


La  diipoiilion  rythmique  du   choral 
de  celui-ci  ua  flanetére  absolument  diiéraol 


à  11 
do  oollt  q«i  p««t 
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être  appliquée  à  toute  autre  mélodie  dans  laquelle  un  seul  accord 
peut  suffire,  le  plus  souvent,  pendant  la  durée  entière  d'une 
mesure. 

Le  choral  est  noté  en  mesures  simples  (binaires  et  ternaires) 
f  >  f  »  T»  ^^  f  '  I-  L'importance  du  temps  fort  exige  une  attention 
particulière,  cette  partie  de  la  mesure  devant  toujours  être  remplie 
par  une  harmonie  complète  et  pure,  tandis  que  le  temps  faible 
qui  se  trouve  en  relation  souvent  étroite  avec  le  temps  fort  suivant 
a  moins  d'indépendance. 

Emploi  des  Cadences. 

Dans  son  ensemble  un  choral  est  composé  de  plusieurs  frag- 
ments dont  le  nombre  dépend  du  nombre  de  lignes  contenues  dans 
chaque  verset  du  texte.    Ainsi  le  premier  verset  du  poème  suivant: 

Ach,  bleib  mit  deiner  Gnade 
Bei  uns,  Herr  Jesu  Ctirist, 
Dass  uns  hinfort  nicht  schade 
Der  Siinde  Macht  und  List 

étant  composé  de  quatre  lignes  ou  versets,  la  traduction  musicale 
de  ce  fragment  doit  être  divisée  en  quatre  phrases  distinctes  mais 
reliées  entre-elles. 


4er  Verset. 
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2e  Verset. 
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Un  choral  est  souvent  divisé  en  deux  parties  (très  rarement 
en  trois).     Ce  poème,  par  exemple, 

,  Allein  Gott  in  der  Hoh'  sei  Etir', 

Und  Dank  fiir  seine  Gnade, 
Darum,  dass  nun  und  nimmermehr 
Uns  riihren  kann  kein  Schade.' 
Ein  Wohlgefall'n  Gott  an  uns  hat, 
Nun  ist  gross'  Fried'  ohn'  Unterlass, 
AU  Fehd'  hat  nun  ein  Ende. 


est  composé  de  deux  groupes,    l'un   de    quatre  versets  et  l'autre 
de  trois,   ce  qui  doit  se  retrouver  dans  la  forme  musicale.    Ex: 
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IM. 


lui  munique  da  ee  poHne  Mt  dooe.  Datorpllcai«iil .  tmapoté^ 
.tuK^i  dr  deux  groupM  <|ui  M*  rèpMMit  rt  dont  l'un  corrr«pood 
»u\  i|Ujilro  prami^rt  vers«U  du  po^tnr  et  l'autre  aut  irai*  drmiera 

1^  *ndencê  àb  «sbaque  %pr»ct  doit  ^trr  traître  a«ec  uo  loin 
l>  GooMM  nous  «von*  doooé  «api— wal,  dMM  ooira 

1i...  1  lunnooia,  l««  rxplietUoM  oée«tftairMi  Mr  U  eadrone  m 
gtf>nrral,  nouii  n'avon»  plus.  M.  qu'à  ajouter  quelques  oba«nration« 
«p^ciales  à   non   rm 

lui  ctuienrr  pi  n    Hrr    employer    à   !.i    ftn 

tluu  vorMi  a^par/*  qu'à  la  lin  d  un   ^r ni  •    •  i,  r.  i.f.  nuanl  plu 
Quant  à  la  An  du    choral   rllr  ne   |><-ui.    Im»  ii   •  i.t<  ndu     ««*   |  <<->«t 
dr  reiir  cadenci*. 

lut    riuifwr     t  n«'    %".ippll«jUr ,     ru    ^-îi-ril       |.    •    I.i    hn 

de  rcrtainA   vit**  (  .1  .i.(   ou   poul  au*»i  aU(u<-ur<    >   u  roiploi 

h   la  lin  dr  |(r     I  'un  fragment  »r|wirr,  di»tinrt .    du 

choral. 

Autreloia  il  y  avait  un  (ui   interdisait  comptriemml  «ir 

Itnir  un  roorrrau  quelconque  aver    la  liero*  daos  U  parti*  Mp' 
nrurc.    Aujoiir     '  '  "     '•   de  trouver  UD«  raiaon  sérieux* 

motivant  rett»  <   musique  libre.      Mais  dans   le 

choral    il   est    hon  dr  r  cette  r^gle  comote  Hant  \al«hl« 

pi-        -■■     '■    *-- 1.1  tierre    r«t  peu   en   rapî'  '•     ■^«*o 

I'  Mur  lr»4{ueU  sont  haMHi  rt 

•I 

.orfracw  Ml  d'an  •ic«llenl  •thi  à  la  in  d*oo  \«*rM>i 

ii'pare.  pourvu  que  le  coamaoeemeol  du  verset  suivant  s'ei) 
ttiiM)  .<V'<<'  I  .!•-•  or*)  «ur  I'>|<i<  1  elle  s'asl  faite     A  la  (tn  du 
•  >u.   iiu'iiH'    |H)ur  irrii)ii)i*r  uni-  tioipla  période,  la  deail-cjil<  ti<  •    ur 
lurait  convenir     tt  y  •  cvpeodanl  (oooa  la  varroos  plus  tard) 
M   hian  eoosua  poor  cartaéna  eborals  e<nu  dans  1rs 
i. 

La  ciideaca  rotmptu  pmÊi  auti  iravvar  sao   awpM  à  b  ia 


de  quelques  versets  sous  les  conditions  ci-dessus  énoncées  pour 
la  demi-cadence.  Inutile  d'ajouter  que  pour  la  fin  d'un  fragment 
de  choral  ou  d'un  choral  entier  ce  genre  de  cadence  est  à  rejeter 
de  la  manière  la  plus  absolue. 

La  cadence  plagale  peut  très  bien  être  employée  à  la  fin 
d'un  choral.  Certaines  particularités  se  rattachant  aux  tons  d'église 
(dont  nous  parlerons  bientôt)  la  rendaient  même  indispensable; 
mais  comme  fin  de  verset  ou  de  groupe  de  verset  son  effet  n'est 
pas  bon  parce  qu'elle  perd  son  caractère  spécial  et  devient  une 
espèce  de  demi-cadence.  L'accord  de  quinte  diminuée  précédant 
l'accord  final  se  rencontre  rarement,  bien  que  la  marche  de 
mainte  mélodie  nécessite  quelquefois  son  emploi. 


Modulations. 

Ce  sujet  est  étroitement  lié  au  précédent  car  les  cadences 
sont  le  plus  souvent  (pas  toujours ,  cependant)  le  résultat  de 
modulations. 

Un  choral,  se  composant  d'une  suite  de  versets  groupés  en 
périodes  plus  ou  moins  longues,  peut,  et  doit  comme  tout  autr.e 
morceau  de  musique,  changer  de  tonalité  pendant  sa  durée,  car 
une  harmonisation  qui  se  maintiendrait  dans  le  même  ton  amène- 
rait vite  une  impression  de  monotonie  et,  de  plus,  elle  restrein- 
drait beaucoup  le  choix  des  accords.  Cependant  la  plupart  des 
modulations  étant  la  conséquence  de  la  marché  de  la  mélodie 
même,  il  est  clair  que  dans  certains  chorals  les  modulations  ne 
paraissent  pas  indispensables.  Ainsi  le  choral  de  l'exemple  134 
peut  être  harmonisé  de  la  manière  suivante: 
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Mais   cette   harmonisation,    quoique   parfaitement  correcte   au 
point  de   vue  de  l'enchaînement  des  accords,   n'est  pas   naturelle 
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ment   un    im'I:  ijijlioo    à    la    d 'iMiLifit-- 

fjillait  tenir  coiiiftr      Kn  eomparanl  Ih.irt  .  im 
versets  de  I  rxfinplr   <3fi  avrr  c«'llr  d'      •  nfn, 
on  ••  coovaiiicra    que  la  ili'mii*rv    rsi    ii  >n    «•  u.'Miiriit 
mais  encore  la  •«l'ule  qui  donne  iwilisfaction  au 
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?'.fiFfiy?ifJr  iCi^ 


J_^ 


♦=^ 
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Après  avoir  prouva  Is  MJBiMll»  des  modalsUont  d«M  U  choral 
il  nous  reste  A  établir  quellt^  doivent  Mre  eas  «odwlui— s  psr 
rapport  à  la  tonalili^'  initiale. 

Comme  c'est  principalement  aux  tomahlét  r*laiHMt  oo  voMum 
<|u«»n  devrrt   inmiuler  el  «|ue  nous  avons  A**)h  e\-  re 

lieuiH'me     (!•  qu'on  rntend  par  ces  mots,  nous  ,  ,    * 

rechercher  quelles  sont,  panni  ces  tonalités  relatives,  eelles  dan» 
lesquelles  il  e<it  le  plus  Convenable  dentrer 

Nou<t  n'i(<ni>r<>iiN  pas  que  des  modulations  ft  des  tonalité 
^'loign^os  et  mAme  très  èloi(tn^<«s  peuvent  ^tre,  quelquefois,  d'un 
Ikon  effet  si  elles  sont  seulement  passagères  et  que  la  conduite 
dos  parties  soit  naturelle  et  claire.  Mai.*  \\  faut  bien  npman|uer 
\»  différence  qui  existe  entre  de»  modulations  purement  aeeiden- 
telles  et  des  modulations  dont  la  terminaison  est  le  but  auquel 
tend  toute  une  pi^riode  mélodique  et  harmonique.  Aussi  crtnon»- 
hiHi.i  pouvoir  |>oser  en  principe  que  IomIs  CÊdtttt^  fiM  cùrmfomd 
Il  /(i  fïn  (i  i«n  xertrt  tUut  if  faire  dam  %m  tm»  rtlnUf  ém  tom  mihmi. 
D'ailleurs,  dans  besucoup  de  eas.  la  marche  m«^lodique  du 
effectue  délie  m^me  la  modulation  néMMaira.  itoti  <|«e 
l'iivons  dit  plus  haaU 

t^  tonalité  sur  laquelle  il  eonvient  de  sarrMer  tout  d'abord. 
a%.inl  de   songer  S  n'iin|»<<rle  quelle  autre,  est  celle  de   la  ii->mtnitHlf 
Tre»  MtuvenJ   Ki  lin  iIm   premier  %erset    implique  cette  modulation 
A  U  douiinaiiie  .<  lelle  1«  second  verset  vient  se  terminer 

dsn»  U  tonalitf   i 

Ainsi,  au  r«>  ont  du  choral  suivant  : 
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la  cadence  qui  coïncide  avec  le  premier  point  d'orgue  doit  évi- 
demment se  faire  dans  le  ton  (majeur  ou  mineur)  de  la,  tandis 
que  la  seconde  cadence  effectue  le  retour  au  ton  de  ré  mineur. 
Mais,  plus  souvent  encore,  cette  cadence  n'arrive  qu'à  la  fin  de 
la  première  partie  du  choral,  surtout  si  il  y  a  répétition  comme 
dans  le  choral  suivant: 
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Dans  ce  cas  le  premier  verset  se  termine  par  l'accord  de 
tonique.  (Il  serait  mauvais  de  finir  le  premier  verset  en  si  mineur 
et  le  second  en  faji  car  ces  deux  modulations  ne  correspondraient 
pas  à  la  mélodie). 

Il  arrive  parfois  que  la  modulation  à  la  dominante  ne  peut 
se  faire  qu'à  la  fin  de  l'avant-dernier  verset  comme,  par  exemple, 
dans  le  choral  ex.  134.  Il  arrive  aussi  que,  par  suite  de  la  contexture 
du  choral,  cette  modulation  soit  deux  ou  trois  fois  nécessaire. 
Dans  ce  cas  on  ne  devra  pas  craindre  de  la  reproduire  car  elle 
donne  à  l'oreille  la  même  satisfaction  toutes  les  fois  que  son 
emploi  est  motivé. 

On  trouvera  aussi  l'occasion  d'employer  fréquemment  la  modu- 
lation à  la  sous-dominante.  A  l'autre  pôle  (si  l'on  pouvait  s'exprimer 
ainsi)  de  la  modulation  à  la  dominante  la  modulation  à  la  sous- 
dominante  est,  par  rapport  au  ton  initial,  d'une  nature  plus  rétro- 
grade. Cette  modulation  qui  ne  saurait  convenir  comme  terminaison 
d'une  première  partie  de  choral  parait,  quelquefois,  dès  la  fin  du 
1®^  verset,  amenée  par  les  particularités  de  certains  tons  d'église. 
Mais  lorsqu'elle  arrive  ainsi  elle  produit  une  impression  de  tonalité 
principale  et  le  retour  à  celle-ci  (la  véritable  tonalité  principale) 
prend  l'aspect  d'une  modulation  à  la  dominante.  Il  résulte  de  ce 
fait  que  l'auditeur  reste,  parfois  jusqu'à  la  fin  du  choral,  dans 
l'incertitude  à  l'égard  de  la  vraie  tonalité.    Dans  le  choral  suivant: 
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condr  partie  ■■  honnr    > 

caUAT  dr  ion  caraclrrr   p'trw^r^lr  <|ij.i  nx^ndotini 

Dant  un  choral  m  majeur  I.1  modotaUoa  à  U  l<" 
du  (1*  d«*gr^  r«t  d  lin  )x>n  offrt  .iin«i  qiM,  ai  la  tooa: 
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^  IHNOl  d'ur^ui-  du  dkttrai  suivant 


82     — 


»-i — I — .< 


^- 


:^ 


s^ 


142. 


PSÊÊ 


hS2- 


^      -S 


1^5=:^ 


-(2L 


:fe 


J=^ 


^ 


P 


-?9- 


^=31 


etc. 


^ 


^ 


£ 


-^ 


Dans  cet  exemple,  la  conduite  des  parties  est  libre  et  claire  ; 
l'enchaînement  des  versets  \  et  2  se  fait  tout  à  fait  naturellement; 
donc  la  modulation  est  bonne. 

On  rencontre  très  rarement  un  exemple  de  modulation  d'une 
tonalité  principale  majeure  à  la  tonalité  mineure  du  3^  degré;  mais 
si  cette  modulation  se  trouvait  motivée  par  la  marche  d'une 
mélodie  on  devrait  l'employer  sans  hésitation. 

Très  rare  aussi  est  la  modulation  allant  d'une  tonalité  prin- 
cipale mineure  à  la  tonalité  majeure  du  6*^  degré;  mais,  par  contre, 
on  trouve  assez  souvent  la  modulation  à  la  tonalité  majeure  du 
7®  degré  comme,  par  exemple,  dans  le  choral  suivant: 
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où  cette  modulation  doit  être  employée  à  la  fin  du  S"  verset 
parce  que,  seule,  elle  amène  Taccord  qui  peut  relier  convenable- 
ment ce  verset  au  commencement  du  verset  suivant. 

Nous  allons  arriver,  maintenant,  à  la  mise  en  pratique  des 
préceptes  généraux  qui  viennent  d'être  établis  succintement. 
Faisons  observer,  d'abord,  que  dans  les  chorals  notés  en  (^  ou  | 
le  temps  fort  du  3*^  temps  de  chaque  mesure  est  égal,  comme 
importance  rythmique,  au  1"  temps  et  doit  être  traité  avec  les 
mêmes  précautions  que  celui-ci. 
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Cadence  plagale. 
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Cette  seconde  harmonisation  ne  donne  lieu  qu'à  peu  d'ob- 
servations. La  comparaison  avec  la  première  montrera  quelle 
variété  l'on  peut  donner  à  la  marche  de  la  basse,  chose  importante 
entre  toutes.  A  propos  de  la  cadence  plagale  qui  termine  le 
second  verset,  il  est  bon  de  faire  remarquer  que  l'accord  de 
tierce-quarte  et  sixte  qui  se  trouve  avant  le  point  d'orgue  est 
produit  par  le  mouvement  mélodique  des  parties  intérieures  pen- 
dant que  la  marche  de  sii?  à  /"a,  à  la  basse,  conserve  toute  l'im- 
portance nécessaire.  En  outre,  on  s'apercevra  facilement  que  la 
cadence  plagale  est,  en  elle  môme,  un  peu  forcée  et  semble 
moins  naturelle  que  la  cadence  qui  se  trouve  dans  la  première 
harmonisation.     (Voyez  à  ce  sujet  le  NB.  de  l'exemple  136.) 

Observation.  —  Il  est  nécessaire  de  travailler  encore  plusieurs  chorals 
placés  au  soprano  avant  de  les  attribuer  aux  autres  parties. 

Le  choral  à  l'alto. 

Pour  obtenir  une  bonne  disposition  des  voix,  une  trans- 
position était  indispensable.  Nous  avons  choisi  le  ton  de  si^ 
majeur. 
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mieux  ne  pas  employer  cette  cadence  après  une  modulation;  ce- 
pendant, dans  notre  exemple,  l'accord  qui  forme  la  cadence  brisée 
se  lie  bien  avec  celui  qui  commence  le  verset  suivant.  En  dehors 
de  cette  observation  nous  n'avons,  du  reste,  rien  de  particulier 
à  dire  c^  propos  de  cet  exemple. 

Le  choral  à  la  basse. 
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Par  la  nature  même  de  la  mélodie  qui  se  trouve  maintenant 
placée  à  la  basse  on  ne  peut  avoir,  dans  le  courant  et  à  la  fin 
de  ce  choral,  que  des  cadences  imparfaites  puisque  (et  c'est  ainsi 
généralement)  la  fin  de  chaque  verset  arrive  par  degrés  conjoints. 
On  ne  peut  donc  employer,  de  l'accord  de  dominante,  que  le 
second  renversement  (^)  comme  nous  l'avons  fait  à  la  fin  du  1^'' 
verset  ou  l'accord  de  tierce -quarte  et  sixte  comme  on  le  voit  à 
la  fin  des  autres -versets. 

L'accord  de  sixte,  provenant  de  l'accord  du  7®  degré,  forme 
une  cadence  spéciale  qui  n'est  bonne  que  dans  des  cas  assez 
rares.  D'ailleurs  cet  accord  produit  souvent  l'effet  d'un  accord 
de  tierce-quarte  et  sixte  incomplet. 

Nous  allons  donner  maintenant  quelques  études  sur  le  choral 
en  mode  mineur.  Nous  prendrons  une  mélodie  très  ancienne 
(on  suppose  qu'elle  date  du  IV^  siècle)  dont  la  simplicité,  la  force, 
la  noblesse,  restent  toujours  remarquables  en  dépit  de  toutes 
les  richesses  de  l'harmonie  moderne. 

Cette  mélodie,  à  laquelle  on  a  adapté  les  paroles:  »Nun 
komm,  der  Heiden  Heiland«  est  entièrement  conçue  dans  le  «mode 
éolien«.  Nous  traiterons  prochainement  de  l'harmonisation  du 
choral  dans  les  anciens  tons  d'église  après   avoir  étudié  ceux-ci; 
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.;  mais 
il  serait  meilleur  d'avoir  r^jî,  mi,  à  la  basse,   ou  de  faire  la  ca- 

6 

dence  en  la  mineur  avec  cette  marche  de  basse:  so/JJ,  la. 

Dans  la  cadence  telle  qu'elle  est  ci-dessus  (exemple  149)  la 
septième  prise  comnie  note  de  passage  a  une  grande  importance 
car,  seule,  elle  indique  nettement  la  tonalité. 


Le  choral  à  l'alto  (transposition  en  mi  mineur). 
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Au  dernier  verset,  l'octave  cachée  entre  l'alto  et  le  ténor 
pouvait  être  évitée  par  deux  noires  /a,  /a,  ré  (blanche)  au  ténor. 
La  marche  mélodique  du  soprano  (même  verset)  qui  est  un  peu 
inaccoutumée  serait  plus  conforme  à  nos  habitudes  harmoniques, 
si  le  la%  de  la  basse  était  remplacé  par  un  la\. 

Le  choral  au  ténor. 
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peuvent  être  traités  en  contrepoint  que  lorsque  Ton  sait  bien 
quelles  sont  les  particularités,  qui  distinguent  ces  tonalités  de 
celle  que  nous  employons  actuellement.  Mais,  pour  cela,  il  est 
indispensable  de  remonter  plus  loin  encore  et  d'acquérir  une 
connaissance,  au  moins  sommaire,  du  système  musical  de  l'an- 
tiquité grecque.  Nous  allons  donc  essayer  de  donner  une  ex- 
plication de  ce  système  dont  l'importance  historique  est  im- 
mense puisque,  si  différent  qu'il  soit  du  nôtre,  en  apparence,  il 
en  est  la  base  certaine.  On  comprendra  facilement  que  nous 
ne  pouvons,  au  cours  de  cet  ouvrage,  donner  à  ce  vaste  sujet 
tout  le  développement  qu'il  comporte,  développement  qui,  d'ailleurs, 
serait  sans  utilité  réelle  étant  donné  le  but  pratique  que  nous 
nous  proposons.  Nous  recommandons  à  ceux  de  nos  lecteurs  que 
ce  sujet  intéresse  particulièrement  le  livre  de  F.  Bellermann 
„Tonleitern  und  Musiknoten  der  Griechen^^ .*) 


CHAPITRE  IX. 
Le  système  du  Tétracorde  et  les  tonalités  des  Grecs. 

Le  tétracorde  [quatre  cordes)  était  un  instrument  grec  muni 
de  quatre  cordes  accordées  dans  l'étendue  d'une  quarte  juste. 

Observation.  —  On  croit  savoir  que  le  tétracorde  avait  eu  primitivement 
l'étendue  de  deux  quartes  justes  séparées  l'une  de  l'autre  par  un  ton  entier 
comme,  par  exemple,  mi,  la;  si,  mi.  En  tout  cas  il  est  maintenant  démontré 
qne  le  système  musical  des  Grecs  était  basé  sur  la  quarte  juste. 

La  quarte  juste  se  compose,  comme  nous  le  savons  tous,  de 
deux  tons  entiers  et  d'un  demi-ton.  Or,  selon  la  position  du 
demi-ton  le  tétracorde  était  composé  de  différentes  manières  dont 
chacune  recevait  un  nom  particulier;   si,  par   exemple,  le  demi- 

r • — ; 1 

ton  était  placé  en  bas  comme  :  7ni,  fa,  sol,  la,  l'ordre  dans  lequel 
ces  notes  se  succédaient  se  nommait  ,,Dorien".      Si   le   demi- ton 

I  I 

se  trouvait  au  milieu  comme:   mi,   fa^,  sol,  la,  l'ordre  de  suc- 
cession se   nommait   ,, Phrygien".     Lorsque  le   demi-ton    était  en 


hant  comme:  mi,  faji,  so/jf,  la,  l'ordre  établi  était  alors  ,, Lydien". 
Deux  tétracordes  de  même  genre  pouvaient  se  lier,  s'unir  en- 
semble dans  les  conditions  suivantes:  Ou  le  son  le  plus  aigu  du 


*  Voyez  aussi:  F.  A.  Gevaert,  Histoire  de  la  musique  dans  l'Antiquité. 

(N.  d.  T.) 
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2.    3.    4.     5.    G.   7. 


9.  10,  H.  12.  13.  14.15.  16.  17.18. 
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Ou  disait  que  cette  échelle  était  composée  de  18  sons;  mais 
comme  les  sons  ut  et  ré  s'y  trouvent  deux  fois  (dans  le  3®  télra- 
corde  et  dans  le  4®)  elle  ne  renferme,  en  réalité,  que  16  sons. 
Cette  série  de  sons  forme  une  gamme  mineure  diatonique  de 
deux  octaves  interrompue,  il  est  vrai,  par  le  3®  tétracorde  mais 
qui  se  continue  ensuite  régulièrement. 

Observation.  —  Les  noms  des  huit  cordes  (ou]sons)  de  l'échelle  primitive 
donnés  dans  l'exemple  154  étaient: 
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Hypate.  Farhypate.  Lichanos.  Mese.  Paramese.  Trite.  Paranete.  Nete. 
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Corde  1. 


2. 


6. 


7. 


Plus  tard,  lorsqu'on  augmenta  l'étendue  du  système,  on  employa  ces 
mêmes  noms  pour  désigner  les  neuf  sons  ajoutés;  mais  pour  qu'il  n'y  ait 
pas  confusion  on  joignit  au  nom  primitif  de  chaque  son  le  nom  du  tétracorde 
auquel  il  appartenait.  Les  tétracordes  désignés  dans  notre  exemple  ^159  par 
des  chiffres  romains  s'appelaient:  I.  Hypaton,  c'est  à  dire:  le  plus  bas; 
II.  Mesorif  c'est  à  dire:  le  moyen;  III.  Synemtnenon ,  c'est  à  dire:  le 
conjoint;  IV.  JDieseugmenon,  c'est  à  dire:  le  disjoint;  V.  Myperbo- 
laeon,  c'est  à  dire  :  le  plus  élevé. 

Le  tableau  suivant  donne  un  aperçu  du  système  entier. 


161. 
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En  transposant  cette  échelle  de  sons  à  diverses  hauteurs, 
comme  nous  le  faisons  maintenant  pour  nos  gammes,  les  Grecs 
formèrent  douze  tonalités  auxquelles,  plus  tard^  on  adjoignit 
encore  trois  autres  ce  qui  porta  à  quinze  le  nombre  de  tons 
dont  ils  pouvaient  faire  usage.     Voici  les  noms  de  ces  tons: 


les. 

t.  If^-leil«t    prirrxté^rfrx-nt  *^  / 

lff«  phryftMgnTt .  ^ 

l7>«  Ijiltt  grtTt.  ^ 

5  l7po  ly4l«i  ^     , 

6  D«rlra  *)  /- 


I.  letto»  (prtmiu»cmr«i  Pàry  ^î  /- 

8  rhrriUa  ■  -»  /- 

•.  lêU«t  priintU«etn»atL|41ei  >j  /f 

in»t .  \_ 


11.  In«r  4«rl«  lu  llit  ly    jrî 
41M  tr   _ 

Il  iTMr  ImIm         prtniiii««-    jr 

13.  iyp»r  phrjglfB         Bpjff     > 
■li»lj4lri  r^ 


14.  ljY«r  é«lUi  / 


11.  Iffw  ly4ifi 


%. 


—     94     — 

Observation.  —  En  ce  qui  concerne  la  place  que  les  sons  qui  com- 
posent ces  diverses  échelles  devrait  occuper  par  rapport  à  notre  diapason 
moderne,  on  ne  peut  que  se  livrer  à  des  conjectures  malgré  les  affirmations 
de  certains  théoriciens  qui  prétendent,  les  uns,  que  le  ton  le  plus  grave 
(l'hypodorien)  correspondait  à  peu  près  à  notre  tonalité  de  fa  mineur,  les 
autres,  que  ce  ton  est  l'équivalent  de  notre  ré  mineur  ou  de  notre  ut  mi- 
neur. Mais,  en  réalité,  il  n'y  a  là  que  des  hypothèses  car  notre  ignorance 
absolue  de  la  pratique  musicale  des  Grecs  rend  impossible  toute  preuve 
sérieuse  et  fondée.  D'ailleurs  cette  question  nous  importe  peu,  ici,  où  nous 
n'avons  à  songer  qu'à  la  partie  abstraite  du  système,  la  seule  qui  soit  né- 
cessaire à  l'explication  des  tons  d'église.  Les  divers  noms  des  modes  grecs 
sont  dérivés  des  différentes  sortes  d'octaves  qu'ils  renferment. 

Les  diverses  octaves  des  Grecs. 

L'octave  se  compose,  comme  nous  le  savons,  de  cinq  tons 
et  de  deux  demi-tons.  Ce  qui,  dans  la  théorie  grecque,  con- 
stituait une  différence  entre  les  octaves  (différence  qui,  d'ailleurs, 
n'est  basée  sur  aucun  principe  de  physique)  résultait  de  l'ordre 
dans  lequel  les  demi-tons  se  produisaient  dans  chaque  série  de 
sons.     Ainsi,  par  exemple,  l'échelle  suivante  : 


163. 


$^^^ 


contient  les  mêmes  sons  que  celle-ci: 
164. 


i 


mais  les  demi-tons  se  trouvant  placés  autrement  l'octave  ne  pa- 
raissait pas  être  semblable  à  la  précédente  et  recevait  une 
désignation  particulière,  d'où  il  suit  que  l'octave  primitive  ren- 
fermant sept  sons,  servant  chacun  de  point  de  départ  à  une  série, 
produisait  sept  octaves  ou  modes  divers.  De  ces  sept  modes  deux 
seulement  se  retrouvent  dans  la  musique  moderne  sous  le  nom 
de  majeur  et  de  mineur-^  transposés  à  différentes  hauteurs  ces 
deux  modes  suffisent  pour  donner  satisfaction  à  notre  sens  musical 
tandis  que  les  Grecs,  à  l'aide  de  certaines  combinaisons  de  leurs 
sept  modes  principaux,  en  formaient  deux  autres  encore  ce  qui 
portait  à  neuf  le  nombre  de  modes  dont  ils  faisaient  usage. 

Parmi  ces  neuf  sortes  d'échelles  de  sons  il  y  en  a  deux  qui, 
au  premier  abord,  paraissent  semblables  quoiqu'elles  diffèrent 
sensiblement,  comme  contexture  intérieure. 

Au  commencement  de  nos  explications  nous  avons  dit  qu'il 
existe  trois  sortes  de  tétracordes,  savoir:  dorien,  phrygien  et  lydien. 
Nous  avons  dit  aussi  que,  pour  obtenir  L'octave  du  son  initial,  ou 
laissait   un  intervalle   d'un   ton    entier    entre    le   dernier  son  du 


.<l     IMrSCOrdc     •  »     >••     j'*-  im-  <  met  .     ou     •|i*r     I 

•  tt  l«   ton    le  plus   rlevf   ilu  -««ofile  eHMB«  ft 

ravr  du   M>c<>nd      Dv  rtnc-r    es»   il   fiUaii 

..  .  ;    un  Ion  |>our  amvcr  A  . -. . —        Maïs  ce  too  M"itil«'m#.f», 

•ire  fmavail  ti^n  bien    »<•  pM  éire   placé  entre  Im  tl  «- 

4. ri.  d«  IVvlirlIe  r«  q«l  ntmliluiil  uw 

tr  !•>!•  n,<  I  gàtumv.    lloDc,  U  etnblMiioa  de 

drui   tflraeordr*  .1  dirv   «épArétf   par  l'iiiUTtaUe 

du  ton  cnllrr.   |»r  ^  •nU 


US 
I. 


P>     a      * 


1  rbryfltft. 


< 


3    Ljélci.       /^ 


Iji  coiiil»iit.ii^>n  de  drut  t«<tr»oordM  rVimu  por  le  m/bk  m«. 
avec   Ir   loo  eompiMMOtairt  en  btu,  '<-*  troét  moim 

•uivaou  ntmméê,  aooiaa  Im  précédam^  .  odioo  dn  bm 

hypo"  (daiMM,  jom)  qui  te  rapporte  à  ta  poatUon  du  prrint«r  Ion 


I6r. 

4.  Iy»«  4«rUa 
u  UUta 


ifr.  .  •'_:_•  ' 


ÎTwSiuî'^   ^    #  -■    ' 


e   Ij^  Ijéien        JL 


V.uUu.  lu  iii. 
J"»i      .t\r<?   le   Ion 


<f»  deut  IMraeftrdaa.  rAotu  pur  u  at/mu 
irr  «-n  A<ii/(  prodntaait   eooare  Iraia 

«djooetÀoo 

'.•>n  «joutr. 


Voici  cet  trois  loode» 
l«7. 

1.  Jgr.jrt-  ..       ;;, 


-f 


—     96     — 


8.  Hyper  phrygien  (ou 
Locrien). 


9.  Hyper  -  lydien. 


TT-      —     ^     ♦       •       '^^ 


En  ramenant,  par  transposition,  ces  neuf  sortes  d'octaves  ou 
modes  à  un  point  de  départ  unique  que,  par  exemple,  nous 
supposerons  être  la,  on  trouve  les  échelles  suivantes: 

168. 
1.  Hypo-dorien. 


2.  Hypo-phrygien. 

3.  Hypo-lydien. 

4.  Dorien. 

5.  Phrygien. 

6.  Lydien. 

7.  Hyper-dorien. 

8.  Hyper-phrygien. 

9.  Hyper-lydien. 


•0-  ^^— .^ 


1^^=^ 


h^^^^^ 


ï^^^--=*-^" 


On  continuait  chacune   de   ces  séries  de   sons,    en   montant 
et  en  descendant,  jusqu'à   ce   qu'une   gamme   mineure  de  deux 
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ocldvcs  »oil  forni<^«.    A  lorta^p  Iwlirooe,  par  >  f^n  ■jouUiU 

m  haut,  Ji,  ul^,  rf,  mi,  fa^  cl.  en  b«s,  i"/;  ;  •  qui  î»r.>- 
(luiMit  une  dr>»  foniie*  de  noire  gamme  mineore  actuelle 

Nous   avons  dit  pla-  •  '    ■^«leol    %i%*gi'   dr 

(|uinie  tonalil*"»,    coinnn-  j>^ce»  d'ocUi\e*, 

»'tx  loualiUt  r^»uilaieol  de  simples  transposition»  comme  on  le 
\crra  dans  Ir  tableau  rî-apn*s  qui  prèaenle  uo  aperçu  de  leur 
B)<tt^me  musical. 

169. 

L  Ijyadsrln    a  EoUct. 
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3.  Hypophryc!'" 


'^    >«--'^  ■  ^' 


•  ^ 


4    BjpoeoUcB     :  Bjpoljdlfa  grtft 


♦  »> 


5.  Ifpalydlrn 

— tr- 


7   loalfa  '  u  rhrTKifB  Krare. 


9     w   i^t^- 


Ki<kl«t>Sft»4t*,  TMi*>  «•  iiwtin«..t 
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9.  Eolien  ou  Lydien  grave. 

(Transposition,  un  demi-ton  au-dessous,  du  lydien.) 


f^     ^        *_ 

10.  Lydien. 


11.  Hyper dorien  ou  Mixo-Lydien 


-1^ 


-G> ^- 


:r.-i^"^{^ 


-    ^  b^     ^    "^: 


12.  Hyperionien  ou  Mixo-Lydien  aign. 

(Transposition,  un  demi-ton  au-dessus,  du  précédent.) 


13.  Hyperphrygien  ou  Hypermixolydien. 


-s» — <^- 


-g?— *- 


Nous  avons  omis  dans  ce  tableau  le^  trois  tons  à  tétracordes 
conjoints  dans  lesquels  la  progression  réguliè  e  de  la  gamme  se 
trouve  interrompue,  ces  trois  tons  n'étant  pas  nécessaires  pour 
la  compréhension  de  l'ensemble  du  système. 

Observation.  —  Le  tétracorde  se  divisait  aussi  en  trois  genres  ;  "dia- 
tonique, chromatique,  enharmonique".  Lorsqu'il  était  composé  (comme  dans 
les  systèmes  ci-dessus)  d'un  demi-ton  et  de  deux  tons,  par  exemple,  mi,  fa, 
sol,  la,  il  était  diatonique.  Un  tétracorde  composé  de  deux  demi-tons  et 
tierce  mineure  comme  mi,  fa,  fat,  la,  était  chromatique,  enfin  celui  qui  était 
composé  de  deux  quarts  de  ton  et  de  tierce  majeure  comme  mi,  mi\,  fa,  la 
s'appelait  enharmonique.  Ces  tétracordes  chromatiques  et  enharmoniques  étaient 
reliés  entre-eux  de  la  même  façon  que  les  tétracordes  diatoniques  et  pou- 
vaient se  transposer  au  grave  et  à  l'aigu  et,  par  ainsi,  former  de  nouvelles 
gammes.  Mais  les  noms  des  gammes  ainsi  obtenues  étaient  les  mêmes  que 
ceux  des  gammes  diatoniques  ayant  le  même  son  initial;  on  ajoutait  seule- 
ment à  ces  noms  la  qualification  nécessaire  comme,  par  exemple:  mode 
"hypodorien  chromatique",  mode  "hyperphrygien  enharmonique"  etc.  Voici, 
comme  éclaircissement,  un  exemple  contenant  trois  tonalités  prises  dans  les 
différents  genres  mais  qui,  bien  entendu,  ont  le  même  son  initial. 
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Ce  système  musical,  pris  dans  son  ensemble,  peut  paraître  compliqué; 
mais  il  ne  faut  pas  oublier  que  nous  avons,  nous,  48  tonalités  et  modes.  Il 
est  vrai  que  beaucoup  de  ces  tonalités  ne  sont  pas  employées  dans  la  pra- 
tique car  on  n'écrirait  pas  un  morceau  de  musique  en  la  ji  majeur,  par 
exemple,  parce  que  le  ton  de  si  ^  majeur  qui  se  trouve  juste  au  même  degré 
de  l'échelle  sonore,  par  suite  de  notre  système  tempéré,  est  beaucoup  plus 
convenable  et  commode.  Cependant,  il  y  a  des  cas  assez  fréquents  où  la 
logique  de  l'harmonie  peut  nous  obliger,  dans  le  courant  d'un  morceau,  à 
moduler  dans  des  tonalités  peu  usitées  comme  miji  majeur,  ut\^,  etc.  Si  la 
place  ne  nous  manquait  pas  nous  pourrions  prouver  cette  assertion  par  des 
centaines  d'exemples  tirés  des  œuvres  modernes.  Donc,  le  système  général 
des  anciens  Hellènes  n'offrait  pas  beaucoup  plus  de  complications  que  le  nôtre 
à  l'exception,  toutefois,  de  ce  qu'on  appelait  les  "muances"  qui  établissaient 
une  distinction  entre  le  genre  chromatique  doux  et  le  genre  chromatique 
dur,  entre  le  diatonique  uniforme  et  le  diatonique  dur  ou  doux,  etc.  Aucune 
tradition  concernant  l'exécution  musicale  des  Grecs  n'étant  arrivée  jusqu'à 
nous  d'une  façon  précise  et  notre  système  moderne  nous  entraînant  à  con- 
sidérer le  genre  diatonique  comme  le  seul  applicable,  nous  sommes  arrivés 
À  supposer  que  les  genres  chromatique  et  enharmonique  n'auraient  jamais 
été  employés  seuls  mais  toujours  combinés,  fondus  avec  le  genre  diatonique. 
Au  contraire,  cependant,  les  quelques  indications  qui  nous  sont  fournies  par 
certains  écrivains  tendraient  à  prouver  que  ces  deux  genres  ont  été  en  usage 
isolément  et  quelques  auteurs  louent  tout  particulièrement  le  genre  enhar- 
monique celui  qui,  justement,  nous  semble  se  prêter  le  moins  à  un  emploi 
pratique.  Dans  notre  musique  moderne,  basée  sur  le  genre  diatonique,  on 
fait  incidemment  usage  des  deux  autres  genres,  surtout  du  second,  le  chro- 
matique, mais  ils  ne  forment  pas  une  famille  de  sons  spéciale,  indépendante, 
car  notre  gamme  chromatique  n'est  qu'un  mélange  d'intervalles  diatoniques 
et  chromatiques  comme,  par  exemple  : 


I 


^g 


171. 


t^ 


f 


t 


et,  de   plus,  ces    derniers   sont  plus  souvent   employés   comme    ornements 
accessoires  que  comme  fond  même  des  phrases  musicales.   Ex  : 


172.    < 


Dans  tous  les  cas  où  un  intervalle  chromatique  prend  l'importance 
d'une  note  réelle  cet  intervalle  provoque  une  modulation  à  une  tonalité 
dans  laquelle  il  est  diatonique  car,  par  exemple,  lorsqu'on  change,  dans 
un  accord  de  3  sons,  fa  en  fa  ji  il  se  produit  presque  toujours  une 
modulation  à  un  ton  contenant  fa  ^  comme  degré  diatonique.  L'accord  de 
quinte  augmentée  ainsi  que  les  accords  de  tierce-quarte  et  sixte  augmentée 
de  tierce-quinte  et  sixte  augmentée  sont  en  apparence  une  exception  à  cet 
égard  mais,  en  réalite,  ils  indiquent  tous  une  progression  dans  laquelle  la 
quinte  augmentée  ou  la  sixte  n'ont  d'autre  fonction  que  celle  de  notes  de 
passage. 
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La  série  de  ces  quatre  modes  plagaux  commence  une  quarte  plus 
bas  que  celle  des  modes  authentiques  correspondants: 


la, 

si, 

'^  ut, 

Ré,     miy^fa. 

sol, 

la. 

si,' 

'^  ut, 

ré, 

Miy^fa,      sol, 

la, 

si, 

ut, 

ré. 

mi, 

Fa,     sol,     la, 

si, 

ut. 

ré, 

mi, 

fa, 

Sol,     la,      si. 

lit. 

ré. 

On  voit  que  la  dififéronce  principale  entre  l'authentique  et  le 
plagal  consiste  dans  le  fait  que  l'étendue  [ambitus)  du  système 
dans  le  mode  authentique  est  de  fondamentale  à  fondamentale, 
soit  Voctave,  tandis  que  dans  le  mode  plagal  cette  étendue  est 
d'une  quinte  au-dessus  de  la  ton-que  et  d'une  quarte  au-dessous. 
Mais  comme  on  dépassait  ces  limites  il  n'est  pas  toujours  facile 
de  reconnaître  le  genre  auquel  appartient  une  série  et  on  ne 
peut  avoir  de  certitude  à  cet  égard  que  par  le  Un  final  [tonus 
finalis).  Pour  désigner  ces  huit  modes  on  continua  à  se  servir 
de  numéros  d'ordre  et  on  appela  ,,1"  mode,  3®  mode,  5*^  mode, 
7®  mode"  (modus  primus,  modus  leitius,  etc.)  les  quatre  modes 
authentiques  et  ,,2®  mode,  4^  mode,  6®  mode,  8^  mode"  (modus 
secundus,  modus  quartus,  etc.)  les  quatres  modes  plagaux. 

Plus  tard  on  ajouta  encore  six  nouveaux  modes  formés  sur 
les  degrés  de  la  gamme  diatonique  qui  n'avaient  pas  été  employés 
précédemment  comme  toniques.     Ces  six  modes  nouveaux  furent: 

ré,      mi,- fa       sol,     ^«.|  ^uthen- 
mt,-fa        sol,      la,       Si( 
fa,       sol,      la,       SI,        Ut.) 


La, 

si,  ~ 

ut. 

Si, 

^ut. 

ré, 

Ut, 

ré. 

mi, 

mi. 

-fa, 

sol, 

fa, 

sol, 

la, 

sol, 

la, 

si, 

La,     si,  —  ut,      ré,      mi.  | 

Si,  '"ut,     ré,      mi,— fa.     Plagaux. 

TJt,      ré,     mi,      fa,       sol.  J 

Avec  cette  adjonction  le  nombre  total  des  modes  fut  donc  de 
quatorze;  mais  deux  d'entre-eux  étant  absolument  anti-mélodiques 
[si,  si,  authentique,  fa,  si,  fa,  plagal)  on  les  abandonna  bientôt 
ne  conservant  définitivement  que  les  douze  autres. 

Du  10^  au  11^  siècle  on  reprit  les  anciennes  dénominations 
des  octaves  grecques,  mais  on  ne  sut  pas  toujours  les  appliquer 
aux  modes  correspondants  et  plusieurs  de  ceu\:-ci  reçurent  des 
noms  qui  ne  désignaient  que  des  transpositions  de  la  même 
échelle.  Ainsi,  pour  le  mode  représentant  notre  gamme  mineure 
actuelle,  la  dénomination  du  mode  grec  le  plus  grave,  ,,Eolien" 
fut  conservée  avec  raison  tandis  qu'on  attribuait  l'autre  nom  du 
même  mode:   iHypo-dorien)  au  mode  plagal  la,  ré,  la. 

Ou  trouvera  ci-après  la  notation  des  douze  modes  ou  tons 
d'Eglise  authentiques  et  plagaux. 
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171.  \ttllM«liqiiw.  ftafMIt.     . 

Ul\e%,  Ijftitllit. 

-  »-  _     •     »  #       •  .  .J 


Uilct. 


DtrIrB 


,      -      ' 


r. 


Lyél«.  Ijf«  Lj4l«a^ 


«     « 


^       ..•■'■         '  ■  ■  l 


silo    LTdlrS  Btc«   Ilta    Lldirl 


itoUi.tin  rfsUil  luitjuure   ta  niOinr.    Il  y  •vail  un«  (  (Ui 

-    iirUnl,   in«li<|U«-r  d'une  maoi^ro  pnctse    \m  ir.<  ^ 
.    ftiipi-nrurt'    ou     cr    <|ui    roxienl    au    m^œr 

Il  iiirllail  un  6   au  powanaoum  ot.  Chi 

«'    iraosputtf"    jyj/r«a  tramspoêttum]  on 

c'rai-à-dire   „c»fMV<«   doocc"   coaune   coo- 
•^'c»t-4-4ire  „<ipèc<  durv". 

>(,  dans  le  praantkr  cas,  de    i  dn 

^oo  «|ui  rofTr«i|H)iMlail  au  «etond   drftrè   de   •oCre    gamine   et  If. 

' 'onI  s  din*  i'.   I»ai**«*  »l"un  dciui-lun   jioil                    '         •  -  • 
•t.i.   aou  l»ai»»«*    Mil  ii;,.      Aioai    le  mo«i' 
>|U«irt«  au p« T. cure  deveoail. 

»•*    f  .     '      '      '      '       ' 

Mai»  il  n  )'  avait  rieo  de  changé  es  «•  «|u:  •    r.tr. 
«lo  la  »uccrMioo  i!r«  loua  ri  dra  demi^too». 

r             tr.in«|KMiiit>ii  ifr   tout  cea  ladea  il  »  <.r. 

•-•tiiti               nos  tonaliw-^  iiMjrurra  ti   lainaria,  .r»- 
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gression  ascendante  des  quintes  par  le  ^  et  la  loi  de  progression 
descendante  par  le  1?.  Si,  par  exemple,  on  transpose  le  mode 
dorien  une  quinte  plus  haut  on  trouve  l'échelle:  La,  si,  do,  ré,  mi, 
fci!i,  sol,  la,  soit  un  ^  ajouté.  Si  on  transpose  la  même  échelle 
un  ton  au-dessous,  la  fondamentale  étant  abaissée  virtuellement 
de  deux  quintes  {ré,  sol,  ut)  deux  quintes  seront  donc  modifiées 
et  on  aura  l'échelle:  Ut,  ré,  ini'^,  fa,  sol,  la,  8i\^,  ut,  soit  deux  7 
ajoutés.  Ce  mode,  d'ailleurs,  est  assez  souvent  noté  de  cette 
manière  dans  les  anciens  ouvrages;  mais,  dans  les  éditions  plus 
récentes,  on  le  trouve  généralement  écrit  avec  l'armure  de  clé 
de  notre  tonalité  mineure  actuelle  à  laquelle  la  tonique  correspond, 
et  dans  le  cours  du  morceau,  on  place  le  signe  d'abaissement 
{'g^  ou  b)  devant  le  6®  degré  qui,  seul,  différencie  le  mode  dorien 
de  la  gamme  mineure  moderne. 


CHAPITRE  XI. 
L'Harmonisation  du  Choral  dans  les  anciennes  tonalités  d'Eglise. 

Nous  n'aurons  à  nous  occuper,  dans  ce  chapitre,  que  des 
modes  authentiques,  les  modes  plagaux  ne  différant  de  ceux-ci  (nous 
l'avons  démontré  précédemment)  que  par  la  cadence  finale  qui  se 
fait  sur  le  4^  degré  de  la  gamme. 

Des  six  modes  authentiques  cinq,  seulement,  nous  serviront 
parce  que  le  mode  lydien  n'a  pas  été  employé  dans  les  chants 
ou  chorals  de  l'Eglise  réformée. 

Pendant  une  grande  partie  du  moyen-âge  les  lois  qui 
avaient  présidé  à  la  formation  des  modes  grecs  furent  scrupu- 
leusement, respectées  dans  les  Ecoles  et  la  musique  resta,  par 
conséquent,  purement  diatonique  et  mélodique.  Lorsque  plusieurs 
voix  faisaient  entendre  un  chant  c'était,  le  plus* souvent,  en 
unissons  ou  en  octaves,  quelque  fois  en  quintes  ou  en  quartes 
justes,  les  seuls  intervalles,  d'ailleurs,  considérés,  à  cette  époque, 
comme  étant  réellement  consonnants. 

Plus  tard,  vers  le  1 3®  siècle,  la  tierce  fut  admise  au  nombre 
des  consonnances  et  de  ce  fait  capital  résulta  l'accord  2)a7*fait, 
c'est-à-dire  la  base  de  toute  l'harmonie.  Mais  longtemps  encore 
après  cette  découverte  qui  devait,  par  la  suite,  amener  un  si 
profond  changement  dans  le  développement  de  l'art,  longtemps 
encore  les  essais  sur  ce  terrain  nouveau  restèrent  des  plus  pri- 
mitifs, cela  est  facile  à  comprendre.  Peu  à  peu,  cependant,  la 
nécessité  de  la  note  sensible  se  faisait  sentir  et  amenait  encore 
une  transformation  décisive  des  éléments  constitutifs  de  la  musique. 
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00  ttiwnaM'nft  alors  à  mâ^okiàn  à  «m  Camàu  fbmiu  doMé  om 
Mnnéê  el  om  IroisièSM  partie  qu'on  appcUi  "eo«lrrpoiai"  •« 
il    recolla   de  eeei  on  détibppwoi  4e  la   rolrplmwe  <|«i  feU 

1  origine  de  l'harmonie  umâmmt. 

<>n  rai  donc  parfaitenenl  en  droii  d'alfU  uor  qoe  ee  aa«l  Ira 
loiA  da  eoBirapoiol  qoi  ont  dooeé  naiaaanea  ma  Ma  de  IT 
•>u,  pour  mlêm  dira,  aux  loia  dct  ralolieiu  wmmttaméti 
et  non  le  ronirsire,  coomm  on  ponrrait  ^Ire  Indaii  à  U  rraira 
pnrre  que  laorord  pariak  Hait  eosan  avant  qoe  Ira  pfa liera 
vss,%\%  (iv  ronlrrpoint  ne  fnaaent  Caila. 

Mms  prndani  celle  période  de  imaafirHialiaii  la  Iradilian 
<•  \.ri  fi  pore  dea  t4ms  d>§liae  ae  perdit  car  lea  rapporta  doa 
.Mr.rdji  parfaiu  de  tottiqoe  et  de  dominante  aiaai  qoe  lea  rtlatiena 
il  unr  lonaliti'  |Tinrii  ^  toAtlitéa  de  a*  daoïlaMla  «c  de 

sa  toiin- ili)riiiii.iiit<-  \  :  iirofoMd^mrnt  la  btso  ds  f^tt^me 

sur  lequel  repominnl  cr%  difTi<>renia  lona. 

Pourianl  leur  intloeoce  ant  raetie  gr.r  ^^"  '' 

torop«  rnrore  ri  na  tatalamat  dkparo  q<> 

du  "Irmptr.inirni"  appliqu/«  à  certains  in*'  "« 

Ice    reialion*   de   loelri   Ut  UmaiiU»  entr<  »^^nl 

à  reprit  ««deme  le  thamp  awai  vaate  qui  devait 

produire  tant  de  fruits  prient. 

Ot«i*v«rio«.  —  ta   (|er«lioo  il<>  »j  •  m«M4{««  a  perda  o«  !««•<■ 

fe  rabaodoB   «!••  Ion*  «TecIlM   ne   pou  poa4e  ■irt»maanal.     n  )  a 

Mm  ,  d«  iMBps  k  attira  qoelqttaa  «apnu  disUocnaa  qo'aa  ealia  froasl  ftm 
lotti  M  qal  loncka  a«  ■w>aiHAffa  aotrdaa  à  m  priiaiBrir  ao  fa«a«r  4e  U 
pr— iltra  propeslliee;  aMia,  «aas  ■saqaar  4*  r»>  rt^  hmIoIm  cfcaiea 

cteallaalas  4a  eeMe  ^pMfv^    «hi  f>r%t  éltf  q«  •«<■  ulactlae  aal  locoa- 

carabla   al  Ton  ^  «mmettae*.  ma^a>U4aca.  obteaoa  daaa   k 

laaapa  BMxlerD''  i7«,  il*  ri  <t*  Hèeim      Aa   potat  4»  «tt* 

4a  la  aialodla  p«r«,  wtém».  ••  aa  poarrait  liaiMlea  ^ea  la  paaâe  TtmfmUX 
mu  la  priaeel  car.  aoaa  e«  rapport  peeiaia  aoa«  Mro  4'a«ir«a.  aeva  4kapMM« 
lia  Biojvaa  aapartaara  k  erai  4o  aoa  aareirr< 

Lorsque    le  '  m    U»n«    il'«j{li*«'    r.««.i    <l  ■  trr    la 

baae    de   toute    u.:.  .  ,..  .wi   «juil    ••U:l  ulil«*  de  Mu^er  de 

loubli    beaucoup   de   mélodies   admirablrs   qoi   m   Hnanaient,  ea 
•  ni  à  eea  mélodie»  le*  rrsaourre*  n«>u»eîle»  qi: 
Ceat  à  re  momenl  qu'appanU  ./e<fM  .Hr6<M/i 
le  maître  enlro  loua  le»  mallre».     Son  bartiioniv»iu»n  il  un  n-^mbrr 
immense    de     f^    -  '        r|ui,   pour  U  plupart,   ne  ».>rii  auUt^  que 
le»    vieui    ri'  du    mo%en-i|:e     r«l    \r    tr^tail    le    plu» 

mer%eilleux  qui  ail  ei««  (ail  en  ce  ptenre  car  îoul  rn  Manl  oae 
source  inépuisable  d  hArnxHiie*  admirahlea  de  profomleor  al  de 
hArdieaae,  la  manirr**  miv'**'' '■»'«'  •▼•*  la«|uel>e  Baeb  lea 
à  eea  ehanU  conaenre  à  eeui-«i  tout  leur  eoraetèra  do 
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et  d'austérité.  Malheureusement  l'exemple  de  ce  grand  homme 
ne  fût  pas  suivi  par  ses  successeurs  et,  après  lui,  les  quelques 
arrangements  de  chorals  qui  ont  été  faits  sont  arides  et  s'écartent 
de  plus  en  plus  des  anciennes  tonalités.  Il  faut  reconnaître, 
cependant,  que  de  nos  jours  il  y  a  une  tendance  marquée  à 
remonter  à  la  belle  tradition  de  Bach  tout  en  évitant  certaines 
formules  qui  lui  étaient  propres  et  qui,  évidemment,  sont  d'une 
exécution  difficile  et  peu  en  rapport  avec  le  savoir  musical  des 
fidèles  qui  chantent  en  commun  pendant  la  célébration  des  offices 
religieux.  Mais  la  simplicité  nécessaire  en  pareil  cas  ne  doit 
pas  être  obtenue  au  détriment  du  caractère  des  anciens  chants, 
(caractère  qui  disparait  facilement  sous  des  arrangements  mala- 
droits et  inintelligents)  et  les  changements  exigés  par  certaines  lois 
harmoniques  modernes  ne  devraient  jamais  porter  atteinte  à  l'es- 
sence même  d'une  mélodie. 

Parmi  ces  changements  il  faut  placer  en  premier  lieu  celui 
qui  résulte  du  rapport  établi  entre  l'accord  de  dominante  et 
l'accord  de  tonique,  rapport  qui  donne  naissance  à  la  note  sensible. 
11  n'y  a  que  deux  modes  anciens  qui  renferment  cette  note:  le 
ionien  et  le  lydien.  Dans  les  autres  modes  on  se  trouve  forcé  de 
l'introduire  artificiellement  pour  faire  une  cadence  parfaite.  (A 
cet  égard  il  y  a,  pour  la  tonalité  phrygienne,  une  exception  dont 
nous  parlerons  plus  tard.)  Ainsi  donc,  pour  la  cadence  d'un 
verset  du  choral  en  mode  Eolien  "Erhalt  uns,  Herr,  bei  deinem 
Wort" 

•      -  NB.  ^ 


ne.  7irK=^ 


^ 


'/d — i»- 
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le  changement  de  l'avant-dernière  note  primitive  sol  en  sol^  de- 
vient indispensable  à  une  bonne  harmonisation,  car  la  cadence 
sur  l'accord  de  la  mineur  est  la  meilleure  pour  terminer  ce  verset. 
En  conservant  le  sol  tj  on  serait  entraîné  à  la  cadence  en  fa,  tout- 
à-fait  contraire  au  caractère  de  la  tonalité  éolienne,  et  une  demi- 
cadence  en  re  mineur  ne  conviendrait  pas  non  plus  parce  que 
la  mélodie  prendrait  alors  le  caractère  du  mode  Phrygien. 

De   même    encore,   à   la   fin   du  second   verset  du  choral  en 
mode  mixo-lydien  "Es  ist  das  Heil  uns  kommen  her", 

NB.  ^ 


177. 


i 


m 


ï: 


etc. 


il  faudrait  avoir  Vut'^  désigné  par  NB  si  on  faisait  la  cadence  en 
ré  mineur  ce  qui,  d'ailleurs,  n'est  pas  nécessaire  ici. 

Un   autre   changement  important   fut  la  transformation  de  la 
quarte  augmentée   (intervalle   caractéristique  du  mode   lydien)    en 


X- 
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ifuni t'-  jiioi'  iAi  rb«nf|r- ■■-'  •it  •impoMil  noiti-i  j-«r  ic^  im» 
(If   I  h.'irtii<>iiii>  (|ur  |i«r  le  '•-•  tn<^lMlM|u«^  modeTRM  dHmitJl 

(Idfu*    le    \\i}*\v    hili'ii    \i  '  Ml  nOfMI-A^, 

iiiais  uhaitiluniii-   lur^iUuti   ..i  '>or>U, 

iMCUcoup    (le    ni<'i(Nji«-«   que    i  ntc-DMil 

u|>p.irt«*njint    au    in«Ml>  i 

Il    )    rul   l'ocorr  ^  rf'' 

/irur«  (Uns  U  loo«lilé  c«  qui  «olrsIiM  à  «Ufrvr  s  <*n. 

Aimi,  (Un»  Iriniiplc  »uivanl 

; 

i'  ■    î' 

Ir  changMB^nl  du  «i  ««n  ji  *  m4  ahcolumenl  n^«e»«jur«  pour  UBr 
rndcnrr  Anale  car  l'emploi  de  c«  »Ixi^nl«  drgn*  baiaar  rat  forc^ 
en  raUoD  dea  rapporta,  d^ja  indi(|u<Hi,  entre  raccord  de  tonique  et 
t-flui  de  ioaa-dontinante. 

Une  modiKcaiion  qui  n'a  d'rfliei  que  aur  lea  parti«i  d'accocn- 

'   'Al,  dans  le  mode  |>hngieo,  la  i^ubalii  !•?  |a  ac- 

'' .    mt ,    /ti  0   .1    l.i    ifmntie   mimrurt   \n  m»,  fa. 

iiirr    veraet    du    rboral    "Christua,    der   uaa   aeiJf   macht'' 

I  .|u  il    y   .1   nrccMitr   d'eri<plo%cr   le    't*  dana  aoo  bafVM- 

iii'^.ition, 

car  la  denii-radrncr  en  mi  mineur  s'impoM  M,  à  peu  pr^a  de 
la  mani^rr  siuivanlc 


1^ 


Il  v%{  .!  :■•    s.'    ^.  •  .  r    .1  .   .  i^oœ.  à  cet  e*- 

«iroil,  AÏ   on  :    p.i«   iiKMiiii.-r    «i    ^  i  dm  ioi  maftur 

(|ui.  bien  qu'il  ne  aoil  pé%  opposé  •«  carttct^re  de  U  toculit* 
initiale,  n'eal  paa  b<>i>  loaMSamenl. 

Il   n>«ulle   dr   t-  <1«  qo«  ti  les  ancteooea  Bé» 

Unlim  prrc'ium  tran«(orn)<><*«  m  cboraU  peuvent,  à  Teieeptiao 
de  la  note  acntihlr  pt  du  aixième  dey<  beiaaé.  darder  le«r 
phyaionomir  promcriv  I  harmonie  dool  on  lea  arceaipapM  oe 
|teut  t  trr  autre  <|i  o  ,  plie  qui  provient  de  ooa  de«v  Bod^a  aM^nfr 
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et    mineur    sauf   quelques    changements   dont   nous   parlerons   en 
temps  et  lieu. 

Dans  l'harmonisation  de  ces  mélodies  il  est  bon  de  s'abstenir 
de  modulations  éloignées  ainsi  que  de  combinaisons  harmoniques 
qui,  certes,  ne  sont  pas  sans  intérêt  et  ne  sont  pas  absolument 
artificielles  comme  l'ont  souvent  dit  les  "puristes"  mais  qui,  par 
leur  caractère  moderne,  font  disparate  avec  les  anciennes  tonalités. 
Ainsi,  par  exemple,  la  septième  se  résolvant  en  restant  en  place, 

a  I  b 

181. 


est  d'un  effet  excellent,  en  soi,  mais  ne  correspond  pas  à  la 
vigueur  des  mélodies  anciennes.  Cependant,  de  nos  jours,  cette 
résolution  est  fort  employée,  comme  modulation,  sous  la  forme 
5  et  c  de  l'exemple  ci-dessus. 

La  même  observation  s'ajyjlique  à  la  résolution  de  la  quinte 
diminuée  telle  que: 


182.  l 


^t: 


et,  en  général  à  tous  les  enchaînements  dans  lesquels  la  résolution 
naturelle  des  dissonances  est  retardée  ou  tout  à  fait  évitée.  On 
doit  veiller  à  donner  aux  voix  une  marche  diatonique  rigoureuse 
car  si  on  suppose,  par  exemple,  le  commencement  du  choral 
mentionné  plus  haut,  "Christus,  der  uns",  harmonisé  de  la  ma- 
nière suivante: 


183. 


etc. 


-(Z—fZ- 
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on  se  convaincra  qu'une  telle  harmonisation  rend  presque  mécon- 
naissable le  caractère  ancien  de  la  mélodie.  Si  on  veut  admettre 
comme  bonne  une  version  si  différente  de  ce  qu'elle  devrait  être 
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il  II  N  a  |(<is  tii*  raixiii  \n}Ui  ri'|>ou&»4;r  ri-inploi  daii»  If  rbural .  tic 
loulr»  les  rf.HftourifH  île  riianiionic  moderne  la  pliw  rbrvniJl((|ue 

Op«ndaot  il  dp  (audrail  pM  non  pliu  aller  trop  loin  (Uos  U 
\'  !••    i\vs  rt-striclion»  r.ir  mainlt*   vrr^iuu 
P'Miii    dt>    MU-   d<>A    prinriprfl    absioliin     {kh. 

roD.iiderahie  employé  dann  un  c,t%  Apt-nal  el  it  fterail  lrof>  |»*- 
diiiil4'5'|uc  d«'  HarriliiT  uiu*  h.inln*«t^«'  heureuse  h  de»  pr^rple* 
«Iroit».  <i<>i  !•■  propre  du  Ulrnl  de  »â\<>ir  toucb«r  le  |>oint  juslr 
••t,  d.ms  tout  1-4'  <|ui  .1  r.ippi>rt  aui  rbone»  purement  e»lh<'liquet. 
une  grandi-  ladrpi-ndiincr  (t<>t(  ,^{tv  laiM4-c  aui  opinions  subjectives. 

Kn  outre  il  ne  faut  pa«  oublier  qiM  les  «'•Iodes  que  nous 
conseillons  ont  toujours  |M>ur  but  d  evriljer  limaipiMlioti  par  la 
Mintplint^  et  le  nnturrl.  \a  î<>rce  des  maîtres  qui  M  se  cooteotetit 
piis  seulement  d«*  la  r<'ussite  tb'  quelques  f  rpmencn  harmtmHfuet. 
niiiljt'urs,  dans  le  domain**  de  l'harmonie  propraroent  dite  il 
n  e^il  plus  possible  de  trouver  lK*auroup  de  ehoaes  vraiment 
neuves  et  ce  n  est  plus  guère  que  la  manière  demplojpr  de* 
roinbinnisons  connue**  qui  peut  sembler  nouvelle.  Au  contraire 
le  domaine  de   In  m*  lodie  est  im^'pui^ble,   inHni. 


Le  C'h«)ral  dan»  le  mode  l>orien. 

La  parUeolarit^  carsctrrisUque  de  ce  mode  «ai  rintenralle 
lie  sixte  majeure:  r4^  »i,  qui  se  trouve  dans  l'^helle.  Ceat  par 
•  «'l    ii)ter\alle    qu'il    se    di^linfiue    du    >       '  ' 

)*\actement  h  notre  ganunt-  de   rt  miii< 

(lit  il  arrive  fréquemment  que  Iharrooni^ation  nécessite  le  chan- 
gement du  XI  en  si  7,  soit  dans  bs  |Mirties  inl*^  '  -  œAme. 
daius  U  méludic.     Un  cucbalnemcnl  d  accord  k  ci. 


l»l. 


5r 


n'est    pas    admissible    car   notre   sentiment   ton  d    m    1   n  .<    e\i|ie 
SI '^   nu    lieu   de    »i  S.      Crest    |Miur  crl.i  que  le»  ra|  •  ':  mod«* 

dorien    avec    le    modo   de  sa  sous-dominante     le  n  :i     sont 

incompleis  rar  il  est  clair  (|ue  Cf»s  rapports  ne  peuvent  i-irr  récipro- 
ques puisque  u  tonalitf^  de  H'I  majeur  n  e»t  |vbs  apparentée  di- 
rectement A  l'elle  de  rr  mineur,  (lest  donc  I  accord  de  soi  mineur 
<|ue  nous  emploierons  dans  I  harmonisation  du  mode  dorten  et 
non  celui  de  to!  majeur.  (Juaiii  A  la  modulation  réelle  à  la  sous- 
lomiuante,  elle  est   rarement  n^«e»ftairc  dans  1  bannonisalioa  de» 


—      110     — 

mélodies  en  mode  dorien;  cependant  celte  modulation  peut  être 
obligée  par  la  contexture  même  d'une  mélodie  comme  celle  que 
nous  donnons,  ci-après,  transposée  à  la  quarte  supérieure: 


185. 


I^= 


-/S- — ^- 


-\ — ^- 
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letc. 


où  la  cadence,  à  la  fin  du  premier  verset,  doit  se  faire  non  en 
ul  mineur  mais  en  ut  majeur.  La  cadence  qui  termine  le  second 
verset  ne  peut  amener  que  l'accord  mineur  de  la  dominante,  tout 
retour  à  la  tonalité  initiale  devant  être  exclu  si  près  du  commen- 
cement et  eu  égard  au  caractère  de  la  mélodie. 

Les  rapports  entre  le  mode  dorien  et  la  tonalité  de  son  sixième 
degré  baissé  sont  des  plus  rapprochés.  Les  modulations  passagères 
à  cette  tonalité  se  rencontrent  dans  presque  toutes  les  mélodies 
basées  sur  ce  mode  et  sont  amenées  dune  façon  toute  naturelle. 

Une  autre  modulation  qui  peut  être  employée  fréquemment 
est  celle  qui  conduit  à  la  tonalité  majeure  du  troisième  degré, 
{(a)  quand  il  ne  convient  pas  de  faire  une  simple  demi-cadence 
à  la  dominante.     Ainsi,  pour  terminer  le  verset  suivant: 


on  peut  aussi  bien  arriver  à  l'accord  de  fa  majeur.  La  modula- 
ton  à  la  tonalité  du  septième  degré  [ut  majeur)  se  rencontre  sou- 
vent; elle  est  facilitée  par  le  demi-ton  [si,  ut)  qui  se  trouve  dans 
l'échelle  primitive. 

Ensuite  on  peut  aussi  moduler  dans  le  mode  phrygien  amené 
par  la  cadence  mélodique  5o/,  /V(,  mi  ce  qui  donne  Iharmonisation 
suivante: 
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Il  faut  rejeter  absolument,  comme  n'étant  pas  dans  le  caractère 
du  mode  dorien,  la  modulation  à  la  sixte  majeure  'si  mineur]  car 
l'accord  parfait  formé  sur  ce  degré  est,  par  sa  quinte  /a|,  tout 
à  fait  en  dehors  de  la  tonalité  principale.     Il  ne  faut  pas  oublier 
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ijiii-  lor<Mju«*  noii^  l'Oiiit  ')oii9  le  moi  ■m"  noM 

tonjouni  fMir  lit  »■             — .-- .»  ./.  ,  .  ,.*r  ow»  cadi-or»  pir- 

f<)  II'  rt   non   I  m  %  M-.-orvU  Hraoïcrt  à   U 

t"ii  •                                          .    '     u«>    t.1     :  rk«  oiMli^fV 

•l'Ii'                           J  ^'     l'    uffJM-nl     tU«  .  .,  _       .                            AT^wnU     % 

.ipfNirtPtuint.     Ainsi,  dans  Irirni/lr  MiiTsoi 
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l>i  tonAJii^  d'w/  uiMj' ui   ••  < -V  |>.«-.  ■|Mi.«.  ■  Cl 

Mtir  /fi#.    Al,    u/,    rf'   n'r*l    (|U  un   atcurd  i*/ 

•■l    <|irA    M  |>l/iro  (in  l'oiirraii  rni|it<>)<'r  I  •  pii 

d|iparticnt    au    ton    imli.il       .N<«antuoio»    mxï.    rt> 

(Ip  mic  naturr  cfllruranl  Ir  ton  d«  «i  miorur  dont  o  n» 
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La  première  de  ces  deux  versions  (No.  189)  est  bonne  et 
tout  à  fait  conforme  au  caractère  spécial  du  mode  dorien;  la  se- 
conde (No.  190)  ne  saurait  être  admise  à  cause  des  modulations 
et  des  progressions  purement  artificielles  qu'elle  renferme. 


Le  diorml  uabh  i*'  inixle  Eolien. 

in  DouM  ■erom  lré«  ^rvb,  t«  mode  «oImo  eormpPodAni 
al)Aoiaa«oi  à  oolrv  qMd«  uànenr  oMdene,  aiad  qoe  ooos  favotts 
<l(jA  déiBOOtré.  Par  eoMéquant,  1  lunnoalMUoa  n'oAHr*  aurMn 
•liftirult/  sp^^ialc 

Une   niodulaiioo   r^lie  à  U  Umalilr  à»   U  qviolt  •spéricvrt 

tA  phrygtooMJ   m    poorrail  m  flirt  car  ctUm   looaUié 

i-4ft  de  ewlenea  pêMlm   U  mod«lalio«  rMtorail  va^v*. 

>ii<i'.'iac,  «i  leraU  oocnpriM  comnm  anc  simple  deaii  eedeace  aor 

I'  '       r«'    (lu    lijii 

Il   à   la    i  Je  U  qoiale  lafédeare  f  oda 

•  l"ri>  indùi    <|ue    oelie   qui  aoUoe  la  looaliU  nuijeora 
«lu   tt  ut  majeur;  aat  plus  fféqaemoMBl  aiple^ae. 

I  n*   iMMMgrrva  ou.  rn  d'aotrai  lanMa,  l'aoïploi 

•  I  -    aui   tonjlit^   du   aixièaM  ai  da  iipUtMi 
.i  iL.irur    aool  duo  eflat  aatiafaéeapt  à  eaii 

Je  ère  looaliléa  avec  U  phoeipale.    De 
laol  pM  avae  lea  looaiiMa  placé aa  *  U 
'  aaoaôda  w^iaore  aupécieurp  du  modr 
oUen,  oo  devra  a'abatenir  JrfTIrurer  ces  looalil^ 

Noos  jogaooa   îoolile   de  doooer   ici   oo  excoi|>ir  >: 

Miioo  daaa  la  mode  éoliaa  ai  Dooa  nova  boraaoa  à  r>  ; 

No.   U9. 

U  chonU  daM  le  Bode  Pkrygics. 

Ce  mode  eai  le  plus  iolAraaaast  da  UNia  lea  locu  d*égUae 
à  cause  du  eartelère  urr  (|ur  lui  doMPaol  '  «tla 

de  socoode  miaeora.   [  •  mirr  au  M>cood  daffi  •  ^ 

\alie  de  secoodr  majeure  place  du  sepU^me  deicrt»  *  I  ortsve  de 
la  looiqoe.  Il  oe  (aal  dooc  pas  oublier  qoe  toute  modtfteatiea 
de  CAS  ioiervsllea  (aortoot  U  tranafarmolioa  &u  ■aptièms  4a|r* 
eo  ttota  aaoaiMe)  aalèverait  *  cette  tooalHé  ea  q«i  la  dÉatia^ae 
si  complèywaBi  daa  autres. 

Lea  mèlodiaa  bméaa  anr  le  amie  plu^f  ieo  ayant  Ht  coosert*« 
avee  usa  poreCé  preaqu'abaoloa,  llisniniiiwHna  da  eaa  milodlw 
devra  être  troilée  avee  oo  aoin  parUcttUer.  on  sooei  constant  de 
leur  cooserrer  leor  earactèrr  antique. 

Il   va  sans  dire  que  ^    ' 
cadence    parfaite.      Il    t^u 
nio\en    dr    repoa    ou    d 
laéiodiea   pkrygiaaow  et 
eéaqolèma  dafré  da  an 
veoabir    sous   ce    rapport.     > 
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par  une  marche  descendante  la  progression  harmonique  doit  être 
celle-ci: 


191. 


ou  si  elle  suit  une  marche  ascendante: 
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Cependant,  comme  Iharmonisation  du  mode  phrygien  peut 
se  faire  à  Taide  de  la  tonalité  à^ut  majeur  (point  que  nous  trai- 
terons plus  tard)  les  versions  suivantes  seraient  parfaitenient  ad- 
missibles, 
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122: 


si  le  caractère  sombre  de  ce  mode  ne  se  trouvait  sensiblement 
altéré  par  l'accord  clair  et  précis  àHut  majeur  employé  comme 
accord  final.  C'est  donc  seulement  dans  le  courant  du  choral  et 
comme  moyen  de  variété  que  nous  conseillons  d'avoir  recours  à 
cette  cadence  tandis  que,  pour  conclure,  la  cadence  sur  la  sous- 
dominante,  cadence  qui,  d'ailleurs,  a  reçu  le  nom  de  "cadence 
phrygienne"  reste  évidemment  la  meilleure. 

Le  mode  phrygien  est  caractérisé  encore  par  son  manque 
de  relations  avec  la  tonalité  mineure  de  son  cinquième  degré. 
En  effet,  outre  que  l'accord  de  toniqae  de  cette  tonalité  exige 
un  fa^  comme  quinte  juste,  aucune  des  notes  de  sa  dominante 
(/a:(|,  Id!^^  ut%)  ne  se  trouve  dans  l'échelle  phrygienne  ce  qui 
rend  impossible  toute  modulation  réelle  ou  passagère.  Mais,  par 
contre,  l'accord  de  ù  majeur  (5«,  rè%,  f^\]  ^st  d'un  emploi  facile 
et  fréquent  dans  la  demi-cadence  du  ton  principal  comme,  par 
exemple  : 
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Maiff,  «u  lieu   •!  pl«c«  d«  rrUr   deiiii-c«drncr.   un«  m 
la  tuDalilè  do  U  ikree  «upériaure  |«ul  élri  «oplo^ée 
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Il  l>i«n,  encore,  U  drini-«adeooe  mr  U  dnmJifolt  du  '^u^u  < ■■•• 


19e 
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C/flie  dernièrr   cadonC4*    luontrp   que   Irt    nip|)orUi   du   mod** 

I  ,  ^  ;   _  l'iruiui,    n    .  •  celU 

tooalii^  dans  le  cas  d'une  marche  ni^lodI<|ne  coniin<*  celle-d: 


l«î. 


^J>J-a-^Tfni 


a    un    «lutro    Ion   que    orlut    d«*    «u    lutdcur    |H>urrait  iJifltotlrBH^t 
i^lre  amené.  , 

La  marche  melodi«(ue  »uivat)le 

191     /L 


.  rrt   I    I    -v      C.l^  ,      util*     il' 

t>ore^  !•  mode   ; 
flViM-    in    ■       '  ■      ' 
avo4-  cmW 


eal  rn  r 


■     lian» 

Titrctir. 

rd 

te. 
unp 


stiftericure    (loi    majeur   r(  nt  majcmr  ;   rosaitr    i4    rei    rocorr    eo 
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rapports,  mais  moins  étroitement,  avec  les  tonalités  de  sa  seconde 
mineure    [fa  majeur)    et   de   sa    septième   mineure    [ré  mineur)  ; 
enfin,  il  y  a  absence  de  rapports  avec  la  tonalité  majeure  ou  mi- 
neure  de   son   cinquième  degré  [si  majeur  ou   mineur).     C'est  à 
cause  de  ce  dernier  fait,  absolument  contraire  à  la  théorie  moderne, 
que  nous  appelons  l'attention  sur  l'harmonisation  du  mode  phrygien, 
harmonisation   qui   dififère    complètement   de   celle    qu'on   emploie 
dans  les  autres  tons  d'église  car,  à  la  rigueur,  l'harmonisation  des 
modes  dorien  et  éolien  ne  dififère  guère  de  celle  de  notre  mineur 
actuel,  de  même   que  l'harmonisation  des  modes  ionien  et  mixo- 
lydien  ne   s'écarte   pas    sensiblement   de   celle   de  notre   majeur. 
Le   cercle   dans  lequel  se   meuvent  ces  tonalités  est,  seulement, 
plus    étroit    et   leurs  relations   avec   d'autres   tonalités  sont   plus 
restreintes  que  dans  notre  système  moderne.    Seul,  donc,  le  mode 
phrygien,  par  son  demi-ton  placé  au  commencement  de  l'échelle 
•  et   la   nécessité   de   ne   conclure  que  par  la  demi-cadence  sur  la 
dominante   de   son  quatrième  degré,  ofiFre  une  particularité  vrai- 
ment remarquable.     Pourtant  l'essence  de   ce    qui  constitue  cette 
tonalité  a  été  bien  souvent  altérée  lorsque,  par  exemple,  on  l'a 
traitée  comme  celle  d'ut  majeur  pensant  la  rendre  ainsi  plus  na- 
turelle pour  l'oreille.    Nous  prouverons,  plus  bas,  qu'une  semblable 
manière   d'harmoniser   le   mode  phrygien  peut  être  parfaitement 
correcte  sous  le  rapport  de  la  conduite  des  voix  et  de  l'enchaîne- 
ment des  accords   mais,  aussi,  qu'elle  détruit  absolument  tout  ce 
qui   le    caractérise,    tout   ce   qui   le   fait   différer  si  profondément 
des  autres  modes. 

Voici  quatre  versions  harmoniques  d'une  mélodie  qui  fut,  à 
ce  qu'on  assure,  composée  par  Luther. 
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l.rn    dru*     I  T'  !..  «  r 

phrygirn  m  rfllruri!  i 

(|Ui      («uiftlM*      roii\rnir 


(en  ut  majeur;  »«l 
d'uo«    agréât»' 
•prH  ooa  rv , 
oaracU'ro   du    nio<ir       I 
{MurUol    quelque    ^  u   .! 
r**Bullp    dr    rpiii|i|oi    iri'i 
mineur. 
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It  I,  rncorr.    noi 
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meni,  tous  le  rap|>ori  diatoniqoi  ur.  Il  aera« 
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Appliraldr 

O    qui    di<»liogMr    ic»    ii> 
den    m<^lodirs   mudrrnpA   m  u«-  ù.    ... 
Irndanco    vrra    la  lonniilr  de  la  «Q»  •' 
par    le    I  le*    prcmièmi    fureol   crv^ea  à   OSe 

rbamioi  idit  p«a.     Or  l«  trndaoee,  fattra^tom 

de  la  tua*  dominante  rfsolte  enUèrcment  du  srntimcnt  har«ioni<|«a 
qui  a'eal  développé  en  oooa  à  tel  p«> 
dire,  impoaaihir  d«*  conorvoir  ttrt*  n  > 
baaea  bam)oni<|ur5  ri\r> 

Donc  nou«  nr  ln»uvrroiis 
aucune   oeeaaion  de  nioduirr  j  1  i 
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Comme  exemple  nous  nous  bornerons  à  donner  une  harmo- 
nisation du  célèbre  choral  de  Luther:  "Un  bon  rempart  est  notre 
Dieu". 
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Le  choral  dans  le  mode  Mixo-Lydien. 

Ce  mode  a  pour  caractéristique  la  septième  mineure,  c'est  à 
dire  l'intervalle  du  ton  entier  placé  du  septième  degré  à  l'octave 
de  la  tonique  (/a,  sol).  Mais  les  lois  de  l'harmonie  exigeant 
impérieusement  la  note  sensible,  le  changement  du  fa  en  /a|f  s'im- 
posera. Mais,  comme  d'autre  part,  ce  changement  enlève  à  la 
tonalité  mixo-lydienne  la  seule  particularité  qui  la  différencie  de 
notre  gamme  majeure  moderne,  il  est  bon  de  n'employer  la  note 
sensible  que  là  eu  une  cadence  finale  ou  quelqu'autre  cas  spécial 
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la  r«Mt<l  indupwiipbic  ei  ae  corrcber.  p«r  us«  feabiie  Mm9BiMtiPB, 
A    l'Vtler  dtllt  IMM  Ut  MUrt*  CM. 

Lm   reblioM  de    U   Idatlit/*    i  -naa   «vrc  U   UwalMé 

de  M  •ou*-domioMile  (le  luode  ioi... ..  <~i.i  tfé«  éiroitc*.  AiiMi. 
par  exemple.  d«Df  le  ekorsl  "Gelobel  mIM  4a,  J«M  OtfieC  . 
choral  dool  ooos  dfMMTOM  llMcaMoiMlioa  ptoa  tard,  «a*  aod»- 
lation  à  la  ioua  dooilpanl*'  f^i  né><f*mjairr  d^  l*  fin  du  prptnier 
verael,  aoil. 
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eooMM  loD  principal  et  cela  d  auUnl  piM  qoê  U  Aa  dtt  aaceod 
verMi  aur  l'aoeord  da  9ol  peut  Mra  oaaiprfaa  eaaHaa  aaa  di»i- 
oadaaea  aor  la  dooilnanlf  -i  n>  .•?««  <^i  «r^rd  eal  réalliiaal 
Moord  de  u>ni<|ur 

Il  )  a  auMi  d«a  rapporta  calrc  oalic  iooaliU  «4  «alto  de  k 
minear  dans  laqnalla  oa  paot  faire  ioil  ont  «Mkaat  paHbita  mk 
une  demi-oadeaee.  L«a  rapporta  aTeo  la  ei04|oièa»e  defri,  ré 
majeur,  et  le  aaplièeia,  fa  majeur,  aoot  aaaea  rare»,  il  n'ao  ailfU 
pu  avec  le  troifièaM  dagré  ii  mineur  ou  «i  majeur  et  eaU  poar 
(1rs  r.ii<«<>n»  qur  ooas  ITOaa  développées  ant^euremrnt. 

Meitiionnons  encore,  coaune  une  partimilahié  du  mode  aiix»- 
l)dien.  lobligaUon  d'rtnployar  aoovaal  la  cadaaaa  plagaia.  Alaai 
le  eboral  doal  aoua  avona  doaaé  d-daaaoa  la  liladia  al  au 
ae  troQve  quatre  foia  la  oadaaea  aar  la  note  n/  no  fMmt  t-in 
termina  que  par  la  cadaaea  plagale. 

Voici  deux  hanaonitatiaaa  de  ea  ekorml 
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La  première  de  ces  deux  harmonisulions  est  la  meilleure 
parce  que  c'est  elle  qui  correspond  le  mieux  au  caractère  de  la 
mélodie. 


CHAPITRE  XII. 
Harmonisation  du  choral  en  contrepoint  inégal. 

Pour  traiter  le  choral  en  contrepoint  inégal  nous  nous  ser- 
virons, comme  valeurs,  de  quatre  noires  par  mesure.  Les  deux 
noires  du  contrepoint  qui  correspondent  à  chaque  blanche  du 
choral  pris  comme  Cantus  finnus  peuvent  être  des  notes  de  passage, 
ou  des  broderies.  D'ailleurs,  comme  tout  ce  qui  a  été  dit  an- 
térieurement à  l'égard  de  ces  artifices  harmoniques  reste  entière- 
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Pour  ne  pas  s'écarter  du  but  que  l'on  doit  atteindre  à  l'aide 
de  l'étude  du  contrepoint  on  devra  donc  s'attacher  à  laisser  les 
parties  d'accompagnement  aussi  simples  que  possible,  comme  nous 
l'avons  fait  dans  les  premier,  troisième  et  quatrième  versets  de 
l'exemple  ci-dessus.  Mais  il  ne  faudrait  pas  non  plus  être  trop 
rigoureux  sous  ce  rapport  quand  un  passage  peut  -être  amélioré 
par  une  certaine  liberté  de  mouvement  comme  c'est  le  cas  dans 
la  partie  de  ténor,  au  second  verset  du  même  exemple. 

On  doit  se  rappeler,  à  propos  du  passage  a,  que  nous  ap- 
prouvons l'emploi  de  la  syncope  produisant  un  retard;  cette  in- 
terruption du  mouvement  régulier  des  quatre  noires  sert,  employée 
à  propos,  à  éviter  la  monotonie. 

Le  choral  au  soprano  avec  contrepoint  à  l'alto. 
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En  a  le  point  d'orgue  sur  l'accord  de  quinte  et  sixte  est 
possible  à  la  condition  que  la  résolution  naturelle  se  fasse  au 
coînmencement  du  verset  suivant.  La  marche  de  l'alto,  en  .6, 
oblige  les  autres  parties  à  se  mouvoir  aussi  par  noires  ce  qui 
rend    la    suite    harmonique    un    peu   touffue.     L'exemple   suivant 
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do  tiprr«  »on(  une  lirmor  (i  >ia  omu  stow  d«]à  p«H4  à  prtpoc 
dp  IVxrmpic  No.  41.  La'C«>nl  <ie  wplièuw  d«  d«niaiDl>  («o  è) 
M  Irouvo  MD«  la  licrce,  «1. 

N(HM  D<*  pouvons  dooB«r  touU*  U*  veriioiM  qui  tool  pwiblw 
avec  M  flkoral  mais,  •éanoMlM,  00  Irtowra  ei-d«tMM  «o»r» 
quelqoM  «XMapUs  «Tae  la  mélodia  plaoé«  daat  Im  latrat  TtU. 
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Le  choral  à  l'alto  avec  contrepoint  au  ténor. 
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Cet  exemple  donne  lieu  à  plusieurs  observations. 

Dans  notre  Traité  d'harmonie  nous  avons  parlé  du  cas  qui 
se  présente  ici,  en  a,  c'est  à  dire  de  la  rencontre  de  la  note  re- 
tardée avec  la  note  qui  la  retarde  et  nous  avons  indiqué  dans 
quelles  conditions  cette  licence  peut  être  tolérée. 

La  marche  du  soprano  qui,  à  la  mesure  suivante,  n'est  pas 
très  bonne  peut  être  améliorée  facilement.  (Voyez  l'exemple 
212,  a.) 

En  6,  le  ténor  forme  avec  l'alto  une  suite  de  deux  octa- 
ves séparées  seulement  par  une  note  [ré).  Bien  que,  dans  les 
parties  intérieures,  cette  faute  soit  peu  sensible  il  est  mieux, 
cependant,  de  faire  en  sorte  de  l'éviter. 

Nous  appelons  l'attention  sur  la  mauvaise  marche  du  soprano 
et  de  la  basse,  en  c.  La  suite  diatonique  des  deux  tierces  ma- 
jeurs [si  [7,  ré]  ut,  mi)  produit  la  fausse  relation  de  triton  (dont 
il  a  été  amplement  parlé  dans  le  Traité  d'harmonie)  que  l'on  peut, 
d'ailleurs,    aisément   corriger   comme   le  montre  l'exemple  2i2,  b. 
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Kii  outre,  reDchalncmeot  de  raccord  dr  {|uinte  d  tixie  ^demi«r 
accord  avant  c)  avec  l'accord  d<*  »iit«  ayant  j»/  pour  foiulaiD«o- 
talv  est  d'un  mauvais  imne  cola  arrive  souvent  lorsqu'une 

(•.nl«»nce  rompue  n'ai'  ,        a  un  a''cord  *   l'état  direct 

f-'.n  d,  la  répétition  du  si  est  roonolooe  et  doit  être  fviié* 
(  'fiirip    ••*»la  a  élè  fait  dan»   V-  '*-   r. 

I.  .K-cord   de   êol  aur   le    {  ps,   en  e,  oblige  à  en- 

ployer  deux  accords  dann  le  teni|>«  suivant  ce  qui,  dans  eertaina 
(-<-iH.  n'est  pas  mauvais.  Cependant  nous  cooaeillona  une  graode 
réserve  h  rrt   /-j?  trd 
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On  pourrait  encore,  le  choral  étant  à  l'alto,  mettre  le  contre- 
point au  soprano.  Nous  ne  donnerons  ici  que  quelques  exemples 
avec  le  choral  et  le  contrepoint  placés  soit  au  ténor  soit  à  la 
basse. 
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Le  choral  au  ténor  avec  contrepoint  à  Valto. 
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A  la  fin  du  premier  yerset  (en  a)  la  marche  de  l'alto  de  ré 
sur  sol  est  meilleure  (malgré  l'octave  cachée  avec  la  basse)  que 
la  répétition  du  ré  qui  ralentit  le  mouvement. 

En  6,  la  marche  du  soprano  est  naturelle  malgré  la  note  de 
passage   de   l'alto,  mi^,  avec  laquelle  la  partie  supérieure  forme 
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Le  choral  au  soprano  avec  contrepoint  à  la  basse, 
cf.  , 
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Pour  la  cadence  a,  nous  renvoyons  à  l'observation  faite  à 
propos  de  l'exemple  149. 

Pour  la  cadence  6,  revoir  l'exemple  208  a,  et  la  remarque 
qui  s'y  rapporte. 

En  c,  la  suite  harmonique  pourrait  être  plus  simple;  mais 
il  fallait  éviter  toute  ressemblance  avec  la  fin  du  premier  verset 
et  chercher  une  certaine  gradation  dans  l'intérêt.  L'exécution 
vocale  de  ce  passage  exigerait  beaucoup  d'expression  et,  surtout, 
un  élargissement  sensible  du  mouvement  rhythmique. 

Voici  encore: 


Le  choral  au  ténor  avec  contrepoint  à  Valto. 
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En  (i.  l'accord  final  du  troisième  verset  eet  le  même  «lue 
dans  l'excmplr  procèdent  (iS'\  mais  la  manière  d'arriver  à  oei 
accord  rst  autrr  par  suilr  de  la  marche  donoè«  «u  t4<oor. 

Dm  diTerMs  formai  df  it^ahfuition  dM  rhortlii. 

Il  est  nèeessairr  d'ajooler  «acore  quelques  observations  à  propos 
do  le  réalisation,  en  cooirepeiot,  des  choral»  donnés  ei-dr««u« 
coauM  eiemples.  Il  %  a  de  toi  que  ce  que  nous  a\ons  (ait  ju%- 
qolci  a  été  (ait  aoiquemeoi  dans  un  but  d'exerrices  indispen- 
sables à  l'élève  térieax.  Dans  le  pfelM|iie  enisUqur  on  ne  pour- 
rail  M  sotuneltre  à  toolee  lee  reetrieUem  qoe  n«Bs  avon*  impr>«4>^^ 
à  regard  du  mouvement  des  partie»  Auxqu«*lles  le  eo- 
n'eet  pei  attribué.  Mais  reci  ne  doit  p«s  ooos  empéeher  ..•  < 
tlooer  à  proct^der  d«*  U  même  nmière  car  ce  n'est  «{or  pir  un** 
éiude  aaaidoe  el  de^  %  de  toolee  sortes  miaeo  .1 

veoMOt  des  voix  qu<  ,  irviewlra  à  se  rendre  maii 

oulléi  du  contrepomt     I  oliHe  dorro  dooc  traiter  eoeore  !• 
de  chor  r.-n  |«i  insinieiioiia  qui  ont  été  dooDée» 

M»ni.       V  Miand    il    a«ra   aoqvlB   qbo   réelle   habi 

(orme  rostreiole  que  nous  loi  avons  imposée  il  devra  essayer 
%c\  forcr<(  .iv<v  df*ii  réâlbaiioos  plus  compleiee  en  eherebaot  a 
donner  un  innu>tn><^nt  oontrapointique  A  toutes  le«  partie*.  Le 
rhoral  ou  l'tutus  firmut  de%ra  être  placé  tour  à  tour  «Un*  chaeune 
<)e5  quatre  voix  et  les  trois  aut'-'  ^  r  devront  Hrr  traitées  en 
<-<>t)trr|>oint    inégal    procédant    •>  -îimt    par    n«ére«    el    pj^r 
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blanches.     Du  reste   ce  sujet  sera  Irailé  plus  bas  d'une  manière 
détaillée. 

Si  l'on  veut  étendre  encore  plus  le  champ  des  études  on 
pourra  essayer  dans  les  diverses  parties  l'emploi  des  différents 
contrepoints  en  triolets,  sextolets  et  croches  dont  nous  avons  déjà 
parlé.  Mais  il  faut  remarquer  que  plus  la  valeur  des  notes,  du 
contrepoint,  est  petite,  par  rapport  à  la  valeur  de  celles  du  Cantus 
firmus,  plus  la  difficulté  d'éviter  la  répétition  monotone  de  cer- 
taines formules  est  grande.  Néanmoins,  il  n'est  pas  nécessaire, 
après  nos  exercices  préparatoires,  de  donner  un  enseignement 
spécial  à  cet  égard  et  l'on  verra  qu'avec  un  peu  de  pratique 
acquise  l'emploi  de  ces  ressources  ne  peut  être  la  cause  d'aucun 
embarras  sérieux. 

Liberté  plus  grande  dans  la  marche  des  différentes  parties. 

Ainsi  qu'il  a  été  dit  ci-dessus,  lorsqu'on  aura  acquis  une 
réelle  habileté  dans  la  conduite  des  parties  (ce  qui,  encore  une 
fois,  demande  un  certain  temps  et  beaucoup  de  travail),  on  devra 
commencer  à  donner  un  mouvement  rhythmique  plus  varié  à 
chaque  voix.  Si  cette  manière  de  procéder  est  opposée  à  l'essence 
même  du  contrepoint,  il  faut  bien  reconnaître,  cependant,  que 
par  un  développement  harmonique  plus  riche  et  par  l'indépen- 
dance mélodique  des  parties  qui  en  résultent  elle  peut  être  la 
source  de  véritables  chefs-d'œuvre.  Les  chorals  de  J.  S.  Bach 
sont  un  témoignage  éclatant,  merveilleux,  de  cette  opinion. 

Pour  marcher  utilement  dans  cette  voie,  on  doit  tout  d'abord 
se  garder  de  masser  l'harmonie,  ce  à  quoi  on  est  enclin  par 
l'habitude  du  piano  ainsi  que  par  la  plupart  des  œuvres  écrites 
pour  cet  instrument  qui  se  prête  surtout  à  toutes  les  complications 
des  harmonies  plaquées  si  en  faveur  à  notre  époque.  La  voix 
humaine,  elle,  est  resté  la  même;  ce  qui  était  difficile  pour  les 
chanteurs  il  y  a  200  ans  est  encore  difficile  aujourd'hui,  d'où  il 
suit  que  les  compositions  vocales  sont  régies  par  des  lois  presque 
immuables  et  que  ce  sera  toujours  un  vain  effort  que  de  chercher 
à  traiter  le  quatuor  de  voix  comme  on  traite  un  quatuor  d'in- 
struments à  archet  desquels  on  peut  obtenir  presque  tout  ce 
qu'on  veut.  Un  chef-d'œuvre  de  conception  musicale  pure  dans 
lequel  la  base  du  style  vocal  n'est  pas  respectée  peut  être  con- 
damné d'avance,  quelque  soit  sa  valeur  abstraite. 

Voici  une  réalisation  du  choral  "Wie  schon  leuchtet  uns  der 
Morgenstern".  Le  Cantus  firmus  est  au  soprano  et  les  autres 
parties  se  meuvent  d'une  manière  plus  riche  et  plus  intéressante 
.que  dans  nos  précédents  exemples. 
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Observation.  —  Lorsque,  sans  changement  d'harmonie,  il. y  a  mouve- 
ment simultané  dans  deux  parties,  comme  cela  a  lieu  en  1  et  en  2,  ce  mou- 
vement doit  se  faire,  autant  que  possible,  en  consonnances.  Une  marche  de 
voix  telle  que  celle-ci: 


220. 


<^- 


^        +, 


-V^ 


ne  pourrait  être  admise  comme  étant  bonne  malgré  le  caractère  de  note  de 
passage  que  prend  la  septième  majeure.  Celte  marche  de  parties  serait 
meilleure  avec  septième  mineure  parce  que  celle-ci  donne  l'impression  d'un 
accord  réel.  Mais  la  marche  d'une  note  réelle  de  l'harmonie  sur  une  autre 
note  réelle  pendant  qu'une  seconde  partie  fait  une  note  de  passage  doit  èlre 
évitée  soigneusement.    Exemples: 
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On    pourrait    facilement  corriger   ces    deux    exemples    de    la    manière 
suivante  : 
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En  a,  l'emploi  simultané  de  deux  notes  de  passage  produit  une  con- 
sonnance  parfaite,  (l'octave)  et  en  b  les  deux  notes  appartenant  au  même 
accord  produisent  une  consonnance  imparfaite  (la  sixte  mineure). 


La  réalisation  du  choral  à  trois  et  à  deux  parties. 

Après  avoir  fait  les  exercices  préparatoires  auxquels  la  réali- 
sation de  l'harmonie  à  trois  parties  ont  donné  lieu,  l'élève  n'a 
besoin  que  de  quelques  observations  explicatives  pour  ce  qui 
concerne  le  choral.  Un  exemple  fera  comprendre  de  suite  la 
manière  de  procéder. 
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Celte  réalisation,  assez  riche  d'harmonie,  donne  lieu  à  quel- 
ques observations  utiles. 

En  a,  l'absence  de  la  tierce  est  compensée  par  l'accord  qui 
suit.  Du  reste,  dans  ce  passage  la  marche  de  l'alto  pourrait  être  : 
ut,  sol,  la,   ou  mieux,  au  descendant;  ut,  siv,   la,  miV. 

En  h,  la  cadence  en  sol  mineur  serait  déjà  un  peu  éloignée 
comme  fin  de  premier  verset  d'un  choral  en  fa  majeur;  ce  dé- 
faut est  plus  sensible  encore  avec  la  cadence  rompue.  Nous 
renvoyons  sur  ce  sujet  à  l'observation  pour  le  N°  147. 

En  c,  la  cadence  dans  la  tonalité  du  troisième  degré,  cadence 
qui  est  bonne,  ordinairement,  est  défectueuse,  ici,  parce  qu'elle  suc- 
cède immédiatement  à  la  cadence  sur  la  tonalité  du  second  degré. 

En  d,  au  moment  de  la  demi-cadence,  les  quintes  entre 
soprano  et  basse,  séparées  seulement  par  le  si  ^  sont  fautives. 
La  marche  de  la  basse:  si\^,  sol,  la,  si^  serait  à  préférer  quoique 
qu'elle  produise  des  octaves  avec  le  soprano. 

En  e,  après  le  point  d'orgue,  la  reprise  du  mouvement  sur  une 
note  de  passage  est  mauvaise.     Ce  cas  devra  toujours  être  évité. 

En  /,  le  saut  ascendant  de  la  basse  sur  le  miV  n'est  pas 
mauvais  en  lui-même;  mais  le  contrepoint,  depuis  cette  note 
jusqu'à  la  fin,  franchit  un  intervalle  beaucoup  trop  considérable 
(presque  deux  octaves)  ce  qui  rend  l'ensemble  du  passage  très 
défectueux. 

Pour  g,  nous  rappelons  l'observation  faite  plus  haut,  à  propos 
de  h  de  l'exemple  223.  Une  marche  aussi  tourmentée  de  l'alto  pour 
arriver  à  avoir  la  tierce  de  l'accord  final  n'est  pas  admissible. 

Pour  le  choral  à  deux  parties  il  n'est  pas  besoin  d'un  en- 
seignement spécial,  les  principes  de  la  réalisation  de  l'harmonie 
à  deux  parties  pouvant  suffisamment  servir  de  guide.  Cepen- 
dant il  ne  faudrait  pas  perdre  de  vue  que  les  études  techniques 
que  l'on  a  pu  faire  en  ce  genre  diffèrent  quelque  peu  des  chorals 
en  ce  que  ceux-ci,  écrits  dans  un  but  pratique,  destinés  à  être 
exécutés  d'une  manière  populaire,  exigent  un  arrangement  facile 
s'éloignant,  surtout   dans   les   cadences  finales,  de  notre  procédé. 

Le  contrepoint  égal,  à  deux  parties,  est  assez  monotone;  mais 
par  le  mouvement  en  noires  on  peut  arriver  à  des  marches  de 
voix  très  intéressantes. 
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Chacune  des  quatre  voix  est,  d'une  façon  abstraite,  propre 
au  redoublement;  mais  on  doit  choisir  celle  qui,  étant  donnés 
le  ton  du  choral  et  la  place  qu'il  occupe  dans  l'échelle  générale 
des  sons,  aura  le  plus  d'espace  pour  se  mouvoir  librement.  Dans 
l'exemple  ci-dessus,  l'emploi  de  deux  ténors  était  indiqué  par  ces 
considérations. 

Il  est  rare  qu'à  la  partie  supérieure  une  note  prise  en  mon- 
tant par  mouvement  disjoint  ou  conjoint  (comme  en  a  et  b  de 
l'exemple  ci-dessus)  soit  d'un  bon  eflfet  comme  quinte  de  l'accord. 
Cependant,  dans  notre  exemple,  ce  cas  est  bon  à  cause  de  la 
plénitude  de  l'harmonie  et  la  marche  correcte  des  voix. 

L'accord  de  septième  diminuée  (c)  ne  trouve  pas  souvent 
son  emploi  parce  que  la  résolution  peut  bien  rarement  en  être 
satisfaisante  lorsqu'il  est  réalisé  à  plus  de  quatre  parties. 

En  d,  la  basse  reprenant  son  mouvement  avec  un  m/j?  fait, 
par  conséquent,  une  fausse  relation  avec  le  mi^  qui  se  trouve  à 
l'alto  dans  l'accord  précédent;  mais  après  un  point  d'orgue  cette 
faute  est  sans  inconvénient.  Dans  les  ouvrages  anciens  on  ren- 
contre beaucoup  de  ces  fausses  relations  et  parfois,  même,  dans 
des  conditions  où  elles  ne  sont  plus  tolérées  maintenant. 

Avec  le  contrepoint  en  noires  la  continuité  du  mouvement 
dans  la  même  partie  (surtout  dans  une  partie  intermédiaire)  pré- 
senterait de  grandes  difficultés.  Pour  éviter  des  progressions  trop 
embarassées  on  peut  distribuer  les  noires  entre  différentes  par- 
ties comme  nous  l'avons  fait  dans  la  réalisation  suivante; 
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CHAPITRE  XIV. 
Les  différentes  formes  rhylhmiques  du  Cantus  firmus. 

Le  rhythme  uniforme  du  Cantus  firmus,  soit  par  rondes,  soit 
par  blanches,  entraîne  le  contrepoint  à  se  produire  avec  un 
rhythme  également  uniforme  à  peine  interrompu,  de  temps  à  autre, 
par  quelques  syncopes.  11  va  sans  dire  qu'en  dehors  des  chorals, 
auxquels  cette  uniformité  rhythmique  convient  parfaitement,  il 
est  d'autres  genres  de  compositions,  dans  lesquels  le  contrepoint 
trouve  son  emploi,  et  qui  étant  basés  sur  une  rhythmique  libre, 
exigent  une  autre  formation  de  celui-ci. 

La  théorie  scientifique  a  toujours  eu  le  tort  de  se  renfermer 
dans  l'abstraction  et  de  ne  prévoir  aucune  application  de  ses 
préceptes.  Selon  nous,  cependant,  la  théorie  n'a  sa  raison  d'être 
que  si  elle  conduit,  par  la  voie  la  plus  rapide  et  la  plus  sûre 
à  un  but  pratique.  C'est  pourquoi ,  étant  fidèle  à  ce  principe 
qui  est  la  base  de  notre  livre,  nous  avons  déjà  conseillé  quel- 
ques essais  sur  des  chorals  en  rhythme  ternaire  et  c'est  pourquoi, 
aussi,  nous  prendrons  désormais  pour  sujets  d'étude  des  mélo- 
dies construites  sur  un  rhythme  inégal  et  qui,  dans  le  langage 
des  écoles,  s'appellent:  «chants  donnés».  Nos  exercices  ultérieurs 
auront  beaucoup  de  ressemblance  avec  l'exemple  227  sauf,  tou- 
tefois, la  régularité  rhythmique  du  Cantus  firmus  qui  ne  se  trou- 
vera plus  dans  les  chants  donnés.  Pour  simplifier  nos  expli- 
cations, nous  donnons,  ci-après,  un  Cantus  firmus  de  formation 
rhythmique  arbitraire: 


Cette  mélodie,  quoique  très  simple,  offre  une  certaine  variété 
qui  fait  qu'elle  n'est  pas  seulement,  comme  le  Cantus  firmus  dans 
nos  précédents  exercices,  un  canevas  à  peu  près  vide  destiné  à 
être  brodé  par  le  contrepoint,  mais  bien  un  théine  apportant  sa 
part  d'intérêt  à  l'ensemble. 

Pour  la  réalisation  de  ce  chant  donné  nous  nous  bornerons 
d'abord  à  l'emploi  de  deux  parties  ce  qui  permet  au  contrepoint 
une  indépendance  qu'il  ne  peut  avoir  lorsqu'il  se  meut  avec  deux 
on  trois  autres  parties. 

Les  valeurs  de  notes  destinées  à  former  un  bon  contrepoint 
pour  cette  mélodie  peuvent  être  des  blanches  ou  des  noires; 
mais  la  constitution  même  du  Cantus   firmus   ne   rend   nullement 
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Les  quintes  et  les  octaves  à  découvert,  comme  en  a,  6,  (/. 
doivent  toujours  être  justifiées  par  une  bonne  marche  mélodique 
des  parties  et  une  progression  harmonique  claire  et  naturelle. 

En  c,  Vtit  syncopé  formant  un  retard  de  la  note  sensible 
peut  être  employé;  cependant,  à  cause  de  la  quinte  vide  fa,  ut, 
la  version  en  noires  est  préférable. 

En  e,  on  pourrait  employer  le  fa'C\\  mais  le  fa'^  est  plus  en 
rapport  avec  nos  habitudes  et  la  modulation  passagère  qu'il  pro- 
duit semble  toute  naturelle. 

En  f,  la  marche  du  chant  donné  ne  permet  pas  une  autre 
marche  au  contrepoint  inférieur. 

Ces  études  à  deux  parties  devront  être  continuées  avec  per- 
sévérance jusqu'au  moment  où  la  conduite  mélodique  du  contre- 
point n'offrira  plus  de  difficulté. 

Pour  la  réalisation  à  trois  et  quatre  parties  d'un  chant  donné 
il  faut,  tout  d'abord,  nous  référer  au  chapitre  23,  page  181,  de 
notre  Traité  d'harmonie,  les  préceptes  et  les  exercices  qui  y  sont 
donnés  appartenant  déjà  au  genre  de  contrepoint  qui  nous  occupe 
actuellement.  Comme  suite  voici  encore  un  exemple  avec  quel- 
ques observations  nouvelles: 


Le  chant  donné  au  soprano. 

Le  choix  des  deux  voix  qui  font  contrepoint  dépend  de  l'es- 
pace dans  lequel  se  meut  la  mélodie.  Si,  comme  cela  est  le 
plus  naturel,  on  emploie  l'alto  au-dessous  du  soprano  il  faut 
encore  choisir  entre  le  ténor  et  la  basse  pour  la  partie  infé- 
rieure. 

Nous  commençons  de  nouveau  par  le  contrepoint  en  blan- 
ches. 
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parfait  du  5®  degré  et  la  septième  de  dominante  ont  trop  de  res- 
semblance pour  que,  sans  la  bonne  marche  du  soprano  et  du 
ténor,  on  ne  sente  l'absence  d'accent  rhythmique. 
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Le  chant  donné  au  ténor 
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En  a ,  dans  l'alto ,  la  liaison  qui  semble  manquer  du  sol 
3®  temps  au  sol  1®'  temps  a  été  omise  pour  atténuer  le  défaut  de 
proportion  entre  la  valeur  de  la  préparation  et  celle  du  retard. 
(Voyez  Traité  d'harmonie,  page  60.)  Ce  défaut  serait,  ici,  encore 
mieux  dissimulé  par  une  répétition  du  sol  sur  le  second  temps, 
soit  deux  blanches  au  lieu  de  la  ronde. 


Le  chant  donné  à  Valto.     (Transposition  en  ut  mineur. 
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tonalité  moderne,  à  considérer  cet  accord  comme  étant  toujours 
majeur.  Cependant,  dans  quelques  enchaînements,  il  doit  être 
employé  sous  sa  forme  mineure  comme ,  par  exemple ,  lorsqu'il 
conduit  à  l'accord  du  6"  degré: 


2;i5.  l 


La  septième  non  préparée  (en  b)  est  tolérable  parce  que  la 
sol  est  entendu  plutôt  comme  quinte  de  l'accord  d'wf  mineur  que 
comme  septième  réelle,  le  la,  à  la  basse,  n'étant  que  la  conti- 
nuation du  mouvement  rhythmique  de  cette  partie. 
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En  a,  la  seconde  des  deux  quintes  entre  l'alto  et  le  ténor  n'a 
pas  de  valeur  harmonique  parce  que  \ut  du  ténor  n'est  qu'une 
note  de  passage  ;  cependant  l'effet  n'est  pas  bon  et  il  est  mieux 
d'éviter  de  telles  rencontres  d'intervalles. 

Si,  en  6,  l'alto  pouvait  aller  du  ré  au  fa  en  passant  par 
le  miv  (deux  noires  au  lieu  de  la  blanche)  ce  serait  plus  clair; 
mais  cela  n'a  pas  été  fait  pour  éviter  de  rien  changer  au  chant 
donné. 
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Plus  il  y  a  de  parties  à  faire  mouvoir  d'une  manière  in- 
dépendante plus  l'espace  nécessaire  à  leur  libre  développement 
devient  étroit.  Aussi  est  on  forcé  le  plus  souvent,  lorsqu'on 
emploie  quatre  parties,  de  n'attribuer  à  l'une  d'entre  elles  qu'un 
simple  remplissage  harmonique  comme  c'est  le  cas  pour  l'alto  dan^ 
l'exemple  précédent.  Un  semblable  effacement  d'une  des  parties  est 
surtout  utile  lorsque  l'on  veut  faire  ressortir  nettement  les  autres. 

Nous  passons,  sans  plus  tarder,  à  une  réalisation  avec  des 
noires  que  l'on  peut,  à  volonté,  employer  d'une  manière  continue 
dans  une  même  voix  ou  répartir  arbitrairement  entre  les  trois 
voix  qui  font  contrepoint. 
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Lorsque  le  chant  donné  contient  beaucoup  de  notes  syncopées 
il  n'est  pas  toujours  facile  de  l'employer  à  la  basse  parce  que 
l'interruption  du  frappé  des  temps  de  la  mesure  n'est  pas  bonne. 
Dans  l'exemple  ci- dessus  les  deux  syncopes  sont  traitées,  la  pre- 
mière, [a)  comme  quinte  de  l'accord  de  septième  mi,  sol,  si,  ré, 
la  seconde,  [b]  comme  retard  de  la  tierce  dans  l'accord  de  mi 
mineur. 

Voici,  maintenant,  un  exemple  avec  des  noires  réparties  li- 
brement entre  les  quatre  voix  : 
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cIm«|UF  m<-^ur<-  doil  roinrtdrr  ««rc  un  r  h  iri^nt.rt.t  il  .*.  irmotiie 
Main,  romm»-  <-..fm.|#»tD«»nt  k  r*-Ur  fv^nlr  ^^  n.  r  «l»-  nu*  d«*wa» 
ajouter  'lurlqu'-^  uiuU  cooc«rfianl  unr  r\-  •  pdn  iuipc>rlaolr  qvi 
esi  relle-ri  lonM|ae  la  \alrur  de  drui  o<.(<^  n  •-«  r»4  U 
00  De  prut  f>«s  rhaogrr  d'ar<x>rd  for  le  t«-rri|'<  f  ri  lUt 
door,  «|ur  la  pr^aration  d'un**  diaannat>rr  tx-  d^ii  ]  j«  Hrr  pHta 
roarte  t|o«  U  diMonanrr.  dm  m^fD4*  i'arrord  du  i«tDpa  faible  «1 
»a  r^i^lilion  »ur  Ir  Unipa  fort  doiv««t  Hrr  d'f^f^alr  durf*.  «ToCi 
il  »uit  <|ue  dans  Iririnple  ct-deaaou»  \e  caa  a  eal  admtaaiM»  Un- 
dis  f|ue  le  caa  6  nt>  l'est  point. 
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Nous  recommandons  vivement  d'employer  ces  thèmes  dans 
les  diverses  tonalités  appropriées  au  registre  de  la  voix  à  laquelle 
on  les  attribue.  Ce  travail,  des  plus  utiles,  donnera  des  résultats 
excellents. 
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Coop  d'cpil  réUoêpècÙf  tm  la  Barrée  de  woê  éiméM  jat^ald. 


Au  momeoi  de  urmio^r  l'élMU  du  eooirtpaÉii  iéaifl*  U  o'mi 
\f»  MM  islAréi  0i  MM  MiliU  d«  MM  arfÉMr  w  jmImi  pMr 
jeUr  UB  rtfud  «o  arrièrv  mt  U  olMMia  qmê  ooat  iymm  pMrwMni 
jusqu'à  préMol.  Du  point  «oqu*!  umu  MmiM  arrive*  et»  «m 
eiadM  a«M  pMivoiM  ■ppr»oi>r  mmb  •iiiumubi  T 
cooaaiMMMM  acqwtoM  p«a  à  pas  m  q«i. 
gcMMit  aèriMix  à  d«  oovvcmpi  «ibru  p«ar  dM 
!>•  plu»,  si  MM  M  pooTOM  MBOf  voir  iiliirMUMl  u  ImI  êmtàl 
Nera  laquai  naM  noo»  acihiiInnM,  aoa  Uavan  aa^a  aM  laélka 
gradMllaManl  am  priaaptM  duo  »t^lr  ■évèra  ai  ■abU. 
qui  n'altaiulaiil  plua,  mainlatiant.  qur  Irur  applioaliao  à  ém 
ilr  plua  fçnnâe  env«rfurv  que  e«u&  qui  ool  éié  trailia  par  doo* 
junqu'à  f>r«*M»nt. 

Appu>rs  sur  oaa  aaoaaiaMMar  aaa«  aampIMa  dM  laia  fien^ 
nâen  de  t'Iuirtiiouir  dous  caouMOçÉMM  à  elMralMr,  po«r  Ira  par- 
Uaa,  uor  niarchv  plu»  libre,  plaa  JadipMdMla,  q«a  ealla  qvi 
renulie  BtrictrnieDi  tir  IrttcLAioMaaal  dM  aoaarda  ai.  pour  ac- 
quérir IbabiUie  tMkoiqu*  ao  m  gaara,  Moa  avaaa,  da  i 
borne  ooa  mo)aoa  d'aeûao  aux  «aovaMaMa  riiytluBèqM*  ••«  |mw. 
«implaa. 

PaadMl  ealla  périoda  da  Ma  #IimIm  «b  iMriaaQ  aMai  raaireéQt 
raodail,  aaciaa,  pAoibU  la  ofciiitt  à  pareaurir  al  b  avala  ça»- 
panaalion  poMÎble  euil  l'aapoir  da  Umiorr  Itiaolôi  daa  Iravaui 
auaai  «rida*  et  darriver  A  rnir<«\oir  U  aaoUM  laéolaiDa  a*  flc«nl 
la  poeaip  d«  la  muaiqur  lirureui  r«liil  aa<|Ml  la  aawa|l*  u'a 
paa  fait  déCaul  al  qui  trouva  la  reronpvnaa  dr  laol  dVflbrta  dan« 
ir  aaolâOMOl  du  devoir  aerooifili  el  daoa  tt»a 
eo  M  préaapla  quoo  ne  saurait  Irap  WÊéàlÊmr 
artuttqué  m'esl,  au  fond,  rvmtfM  fuf  d^éiftmmU  êéforét  H 
•ftu,  rttpprocMeê,  rmmu  tmttmrmml^  ïtmittiUuml  en  riiai—ri  de 
ia  vu.  N'en  eat-il  paa  aiMi  loiaqoa  oaoa  artlvaM  è  r«s| 
la  piM  eoMplèla  da  Ma  paMiii  è  l'aide  de  Mala  qtd, 
chaaim  ao  aai,  aaal  aaoa  valaur  prériae? 

Dèa  U  eaouDaoaamral  de  la  Mvoode  periada  da  bm  traveut 
calla-ai  B«M  afrit  I^  akarai,  avM  aao  tt^le  uaptr 

el  aMièra,  dèBiaou  rt»  pcM  aMaiBdrr  le  laopaiie 

dM  aaM  el  oaM  dMM   U   )  d'êtadiar.   bob  piM  aor 

de»  fragmeoU  épar».  n-    -  •     •    •  nt  liqMl   Ua  bm- 

leriau»    iMléa»  aequia    ,  \   |#«r  aoiplai    II 
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l'achèvement  de  chaque  choral  et  le  but  vers  lequel  tendent  les 
exercices  techniques  pouvait  apparaître  avec  quelque  netteté. 

Tout  en  étant  fort  intéressants  les  divers  arrangenients  aux- 
quels se  prêtent  les  chorals  constituent,  cependant,  un  champ 
d'action  assez  limité  comparativement  aux  nombreuses  formes  des 
compositions  en  général,  même  de  celles  qui  ont  le  contrepoint 
pour  base.  Mais,  si  nous  devions  chercher  constamment  à  nous 
rapprocher  de  ces  formes,  il  nous  fallait,  d'autre  part,  accepter 
encore  le  joug  de  l'Ecole  dans  des  études  sans  lesquelles  on  ne 
saurait  arriver  à  l'entière  possession  des  moyens  mécaniques. 
Nous  reprîmes  donc,  comme  sujets  d'exercices,  de  petits  thèmes 
ou  chants  donnés  offrant  une  certaine  liberté  de  formation  rhyth- 
mique  qui  permettait  d'introduire  quelque  variété  dans  la  con- 
duite des  parties  et,  par  cela-même,  d'élargir  peu  à  peu  et  avec 
circonspection,  le  champ  de  nos  ressources  pratiques. 

Telle  fût  notre  troisième  période  d'études  pendant  laquelle 
nous  sommes  arrivés  à  pénétrer  dans  un  domaine  qui,  si  restreint 
qu'il  paraisse,  offre,  cependant,  maintes  choses  intéressantes  à  ré- 
colter pour  qui  sait  les  découvrir.  Une  longue  expérience  m'a 
convaincu  de  l'utilité  des  travaux  qui  en  ont  fait  l'objet  ainsi  que 
du  succès  qui  vient  les  couronner.  C'est  pour  cela,  d'ailleurs, 
que  je  les  ai  déjà  indiqués  et  vivement  recommandés  dans  la 
\^^^  édition  de  mon  Traité  d'harmonie. 

Avant  de  commencer  l'étude  du  contrepoint  double,  nous  pou- 
vons (celui-ci  n'étant  rien  autre  qu'une  manière  spéciale  d'em- 
ployer le  contrepoint  simple)  nous  pouvons,  dis-je,  ajouter,  à  la 
revue  rétrospective  qui  précède,  quelques  considérations  sur  le 
lien  qui  existe  entre  les  études  que  nous  avons  faites  jusqu'ici 
et  le  but  vers  lequel  elles  nous  ont  fait  avancer  pas  à  pas. 

Ce  but  (cela  va  sans  dire)  ne  peut  être  autre  que  la  com- 
position même,  ou  bien  la  possibilité  d'analyser,  en  connaissance 
de  cause,  toutes  les  compositions  à  quelque  genre  qu'elles  ap- 
partiennent. 

Dans  les  deux  cas  l'étude  du  contrepoint  nous  conduit  d'une 
façon  certaine  là  où  il  faut  arriver,  cette  étude  préparant  à  celle  de 
la  fugue  puis,  ensuite,  à  toutes  les  formes  de  la  composition  libre. 

Nous  n'avons  rien  à  ajouter  ici  à  ce  que  nous  avons  dit 
maintes  fois  sur  la  marche  à  suivre  pour  obtenir  le  résultat  visé  ; 
qu'on  ne  se  laisse  troubler  en  rien  par  l'apparente  lenteur  avec 
laquelle  on  avance  et  qu'on  attende  du  temps  et  de  la  persévé- 
rance la  perfection  en  chaque  branche  des  études  préparatoires; 
voilà  le  principal. 

Il  serait  difficile  de  fixer  d'une  manière  précise  le  moment 
où,  tout  en  continuant  les  exercices  de  pure   technique,  on  peut 
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DEUXIEME  PARTIE. 

LE  CONTREPOINT  DOUBLE. 


CHAPITRE  XV. 
Considérations  générales. 

Nous  avons  déjà  fait  remarquer  au  commencement  de  cet 
ouvrage  que,  bien  souvent,  la  terminologie  musicale  manque  de 
clarté  et  nécessite,  par  là,  des  explications  qui,  telles  qu'elles 
sont  données  dans  la  plupart  des  traités  ou  des  dictionnaires, 
restent  encore  bien  vagues. 

Cela  provient  de  ce  que  cette  terminologie  date  d'une  époque 
où  la  signification  de  certains  mots  était  autre  que  de  nos  jours 
parce  que  ces  mots  désignaient  des  choses  qui  se  sont,  avec  le 
temps,  à  peu  près  transformées.' 

Nous  avons  expliqué  l'origine  et  le  sens  exact  du  mot  «con- 
trepoint»; mais  il  ne  faudrait  pas  croire  que  le  terme:  contrepoint 
simple,  employé  dans  notre  première  partie,  ait  pour  contraire  lé 
terme  :  contrepoint  double,  car  cela  conduirait  à  une  idée  fausse 
du  sujet  qui  va  nous  occuper  désormais. 

En  effet,  le  contrepoint  double  n'est  nullement  la  réunion  de 
deux  parties  différentes  formant  deux  contrepoints  simultanés  pour 
un  Cantus  fîrmus,  mais  bien  un  contrepoint  simple  combiné  de 
telle  façon  qu'il  puisse  être  employé  renversé  à  différents  inter- 
valles sur  ou  sous  le  Cantus  firmus  resté  immuable.  En  d'autres 
termes,  il  s'agit  d'un  contrepoint  pouvant,  de  partie  supérieure, 
devenir  partie  inférieure  et  vice  versa. 

Nous  traiterons,  comme  étant  les  plus  importantes,  les  trois 
espèces  suivantes  de  contrepoint  double:  1**  à  l'octave;  2"  à  la 
dixième;  3°  à  la  douzième.  Si,  en  thèse  générale,  tout  procédé 
purement  mécanique  et  artificiel  peut  être  considéré  comme  un 
obstacle  au  développement  du  génie  créateur,  il  faut  reconnaître, 
cependant,   que   le    contrepoint    double,    employé   à   propos,    est 
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En  regardant  de  près  ce  tableau  on  verra  que  le  renverse- 
ment des  intervalles  n'a  pas  seulement  pour  effet  de  changer  la 
proportion  des  chiffres  exprimés  dans  la  série  : 

12  3  4  5  6  7  8 
8  7  6  5  4  3  2  1 

mais  que  ce  renversement  a  aussi  une  influence  toute  spéciale 
sur  le  caractère  des  intervalles  qu'il  produit,  puisqu'il  transforme 
en  mineurs  ceux  qui  étaient  primitivement  majeurs  et  vice  versa; 
seules,  les  consonnances  parfaites  (primes,  quartes,  quintes  et 
octaves)  font  exception  et  restent  de  même  nature  après  le  ren- 
versement. 

C'est  tout  particulièrement  ce  changement  de  caractère  auquel 
sont  soumis  les  intervalles  renversés  qui  rend  l'emploi  du  con- 
trepoint double  assez  délicat  car  il  y  a  une  différence  sensible 
à  toute  oreille  musicale  entre  une  tierce  majeure,  par  exemple, 
et  la  sixte  mineure  provenant  de  son  renversement,  tandis  que 
le  changement  d'une  tierce  majeure  en  sixte  également  majeure 
est  beaucoup  moins  frappant.  Nous  allons,  d'ailleurs ,  expliquer 
de  quelle  manière  on  doit  travailler  ce  genre  de  contrepoint  en 
commençant  par  les  combinaisons  les  plus  simples. 


Le  contrepoint  double  à  l'octave  employé  à  deux  parties. 

Quoique  l'emploi  continu  de  deux  parties,  seulement,  soit  des 
plus  rares  dans  les  œuvres  musicales  libres,  nous  devons  pourtant 
prendre  cette  combinaison  pour  modèle  parce  que  c'est  par  elle 
que  nous  arriverons  le  plus  facilement  à  la  connaissance  pratique 
des  divers  genres  de  contrepoint  double.  Voici  les  règles  sur 
lesquelles  il  faut  se  baser  pour  faire,  à  deux  parties,  un  contre- 
point double  à  l'octave. 

1 .  La  distance  entre  les  deux  parties  ne  peut  jamais  dépasser 
l'octave  si  le  renversement  doit  se  faire  dans  la  même 
octave  que  celle  où  les  deux  thèmes  (chant  donné  et  con- 
trepoint) sont  exposés. 
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11  est  facile  de  voir  que,  dans  cet  exemple,  a  permettra  une 
transposition  simple,  tandis  qu'en  b  il  est  nécessaire  de  déplacer 
de  deux  octaves  l'une  des  deux  parties.  Cette  transposition  à  la 
double  octave  n'étant  pas  toujours  possible  aux  deux  parties  in- 
différemment, à  cause  de  la  limite  des  voix,  il  importe  donc  de 
bien  choisir  celle  qui  peut  se  prêter  au  changement. 

Voici  la  phrase  b  de  l'exemple  246  avec  renversement  de 
la  partie  inférieure  à  l'octave  supérieure  et,  ensuite,  "avec  renver- 
sement de  la  partie  supérieure  à  la  double  octave  inférieure. 
Le  premier  cas  est  impossible  parce  qu'il  est  trop  haut;  le  se- 
cond est  bon. 

Transposition  jnutuelle. 
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Transposition  d'une  des  deux  parties  à  la  double  octave. 
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Pour  3.    Nous  donnons  quelques  exemples  de  l'emploi  de  la 
quinte  juste  et  de  son  renversement,  la  quarte  juste.  (N.  B.  b  est 

le  renversement  de  a.) 
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Pour  7.    Nous  donnerons,  ci-dessous,  quelques  exemples: 
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Pour  8.  Le  retard  inférieur  montant  d'un  demi-ton,  comme 
en  a  (exemple  254)  ou  comme  en  6,  n'est  pas  bon  dans  tous  les 
cas;  sa  justification  dépend  de  l'intervalle  produit  momentanément. 
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pas  bon  dans  le  renversement. 
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Beaucoup  des  observations  qui  précèdent  sont  moins  à  con- 
sidérer comme  règles  absolues  que  comme  notes  critiques  dont 
la  valeur  sera  plus  appréciable  lorsque  les  faits  isolés  que  nous 
avons  cités  se  rencontreront,  bien  encadrés,  dans  une  suite  qui 
leur  donnera  toute  leur  importance. 

Des  différentes  manières  de  renverser  les  parties  dans  le 
contrepoint  double. 

Nous  avons  déjà  donné  quelques  explications  à  cet  égard, 
mais  dune  façon  générale  seulement.  Il  est  nécessaire,  main- 
tenant, d'ajouter  à  ce  qui  a  été  dit  quelques  règles  plus  précisés. 
Le  renversement  peut  produire  les  cas  suivants  : 


!6:t 


<l  une    o<>l< 
M«io0,  ftup4Tintf«  oa  in 


>!^.  #:-/'    •'* 


r.   outnme,   |Mr  e&eotple 


-fsTr  mf»f>  un» 


On    \T*\l  qur.  ->  drui  «m,  Im    r^tulut  »«t  Ir    :   •  : 

on  fifîl  ah^tfariion  dr   la  position  {  -'« 

r«cliei|p  générale.     I."  r.  c\sir,    .1,       ....  j..       ...^       .  :_,,    rt 

avec   la  tonalité   du  n  ItoiiI  le  rboll   d«  TuiM  ou  àr 

uitrr  manière 

i    Ouaod  une  de«  drut  partirs   t'HTod    au-d«lA    de    T'oeiate 
il  faut,   pour  obtenir  un  reovrr««<ment  r^r) 

li    Ou#  le»  «!■  ti«  toiei'  .«' 

la  partie  »u|»*rirui  lniMff  d 

rirurv  hauaa/>«  d'autant,  ou: 

b.   {)ur  lunr  de»  «Iru»  " '  ' ' 

Koit  rn  haut  !Hiit  «n  luui.  t  >« 

lie  placr. 

'  D«  la  prvmièrc  inani^rr  (a)  nous  avoot  dooo^ .  ci<<lr»M», 
«lr«  rtemplas  (n**  ii7  H  949),  un  eicmiplr  de  la  wcot^df  ma» 
nièrr  ('>  »«•  trouve  auaai  au  n*  917  nù  la  parti<*  »uf>«*nrurp  a  a 
rW  transposée  de  deux  or|«vea  en  Imm.  Si  on  avait  v«»ul<i  [>rrndr« 
la  partie  inférieure  el  la  hauaaer  de  deui   octaves,  all<  <it 

troaTé«  aii    '   '      '     '  lie  de  la  voit  à  !  •\4 

!^  basse  serait  fi.  .)  j'jf-u.'e. 

en  reaiite,   ne   '  i    rien    fie   nouveau.      Il   faut   donc 


t    insister   «ui 


n-Mt%  avons 
mml   tir 


K\.: 


1'     ;  u'«if  A  1  oruir. 

purtim. 


>nçant  |Mir  de«  vaieun  «"tt^ie*    roodes)  au  (miati  i 
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Les  quelques  notes  suivantes  nous  serviront  de  sujet. 
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2nfi.     --3—^ '^ "^ ^ 

Il  est  bon   de    noter  d'emblée   le  contrepoint  au-dessus   et 
au-dessous  du  Cantus  firmus,  comme  : 
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Il  va  sans  dire  que  cet  exemple  n'est  pas  un  fragment  à 
trois  parties  mais  bien  à  deux  et  qu'il  peut  être  exécuté  d'une 
double  manière  en  tant  que  le  contrepoint  est  partie  supérieure 
ou  inférieure. 

Pour  la  seconde  espèce  de  contrepoint  (deux  blanches  pour 
une  ronde)  on  pourrait  faire  ceci: 
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A  l'avant-dernière  mesure  le  fa  pourrait,  à  la  rigueur,  être 
considéré  comme  une  faute  parce  qu'il  dépasse  l'octave  et,  par 
conséquent,  ne  permet  pas  un  renversement  réel,  la  tierce  étant 
l'équivalent  de  la  dixième. 

De  la  même  manière  se  présenteront  les  exercices  en  noires 
dont  nous  ne  donnerons  pas,  ici,  d'exemples  voulant  les  réserver 
pour  une  étude  particulière. 

Rappelons  encore  que  le  Cantus  firmus  peut  toujours  être 
transposé.  L'exemple  précédent  pourrait,  ainsi,  être  appliqué  à 
deux  soprani  ou  à  un  soprano  et  à  un  alto,   comme: 
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Pcmr  î'rxerclc©  ^t'"'^*    '"   " 
(irul    rhotair    un   ^an'  "    M««Am  lOe 

r«'Ui  »jui  nouA  onl  jut^i  ju>mjii  in.      Kti^uitr,   ■!  ^nl 

••irr    traités ,   A   deux    partie»,    dr    '•    "..'rii..    •  u»> 

<*irin|)te: 
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En  examinant  cet  exemple  on  reconnaîtra  facilement  que  la 
tierce  et  la  sixte  suffisent  pour  définir  l'harmonie,  tandis  que  la 
quinte  (ou  son  renversement .  la  quarte)  trouve  rarement  son 
emploi  sauf  sur  les  temps  faibles  de  la  mesure.  Ces  travaux 
sont  assez  simples  et  ont  peu  de  valeur  au  point  de  vue  de 
l'application  à  des  vues  artistiques.  Mais  ce  sont  d'excellents 
exercices  de  gymnastique  intellectuelle  qui,  répétés  avec  persé- 
vérance, donneront  de  bons  résultats.  Quelle  que  soit  sa  simp- 
licité, chaque  nouveau  thème  fournira  l'occasion  d'essayer  de  nou- 
velles combinaisons  mélodiques  et  d'apprendre  à  se  mouvoir  lib- 
rement malgré  toutes  les  entraves.  D'ailleurs  nous  montrerons 
bientôt  comment  et  pourquoi  ces  exercices  quelque  peu  arides 
peuvent  devenir  d'une  grande  importance  dans  leurs  résultats. 

Si  on  place  le  choral  au  soprano  il  faut,  en  même  temps,  le 
placer  au  ténor,  voix  qui,,  pour  la  transposition,  correspond  le 
miei^  au  soprano. 
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A  la  3^  mesure  un  intervalle  de  seconde  (ou  septième)  est 
pris  sans  préparation.  Cette  licence  peut  être  admise  quand  il 
s'agit  de  la  septième  mineure  du  second  degré  frappée  comme 
appoggiature. 

Dans  la  4®  mesure  le  fa  t|  est  une  note  de  passage  chro- 
matique et  le  mi,  qui  ne  parait  pas  bon  avec  le  Cantus  firmus 
inférieur  (quarte  juste),  est  cependant  tolérable  parce  qu'il  semble 
r appoggiature  de  la  sixte  qui  suit. 

Si  l'on  veut  encore  faire  d'autres  exercices  d'après  la  ma- 
nière   indiquée   ci-dessus,  on    pourra    employer,    à    cet    effet,    le 
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Apr^«  DM  0xerricc«  préparatoire  l>xfrution.  à  deux  piflJM. 
(!••  ce  théine  n'offrira  aoruoe  diffinilt^.  NVanmoimi  il  aora  tou- 
joupt  utile  di'  cunlinuer  rtrs  5ortcs  dVludcs  juA<{Ur  à  ce  qu'on 
»oi(  arrî%'é  H  une  hahiirti*  roniplètr  dans  le  maniemeoi  d«a 
int4>rvalle» 


CHAPITRE  XVI. 
Emploi'  du  contrepoint  double  dam  la  musique  à  3  et  4  partiel. 

A.       .1      •>      fMill.t* 

Par  lea  mota:  musique  A  3  et  (  partii\»  nous  nr  déatfnAos 
pus.  en  ce  moment,  \r%  combinaison^  que  le  contrepoint  triple 
rt   h-  •int  i|U«dru|)l«'  rjrtiiH    prrt'  plu»  liird.  rarlad- 

joitrl,  •■    ou    de    deux    p«rtir««    .■  '-{loinl    double    à    3 

parties  n'implique  pas  qu'elles  soient  soumises  aux  m^mea  loi^. 

Aus.<iit6l  iiu'nne   ou  deu\    partir»   :  "-h  »ont    ajoutées    au 

rontrepoinl  doi.Me  A  i    partie-»,  plusi<  •■<  p<MU^r9  n-drs»UA 

l    qui    no    s'ap|tli(|uaieul    qu'    h    w    runtr«>(>oint    sont    forr4*>ment 

I  :    !  '■'-«.     Nou.s  donnons,  ci-aprèa,  le   supplément  d'in^trurtions 

»  en  nou.»  reptirlanl  «  cf**  méinr»  nv"l«* 

l'iiur  3.    Li   qu.irte    non    ;  devient    adr  quand 

unr    partio   inférieure   lui    esi    ...j u-   de   m^nién    ..    :  ...icr   uo 

accord  de  sixte.  Cette  partie  nouvelle  |>eut  même  être  placée 
au-dessus  do   I  ii*'  ^tr  qui  prend,  alors.  toQte  11m- 

portanoo  d'un  ar.  ,  i  si\te. 

Pour  4.  Mt^mc  oli^ervation  que*  ci-deMua  à  l'éfard  d^  la 
pr^i^iration.  * 

Pour  ft.  1^  sixte  augmentée  peut  être  employée  quand  il 
s'y  joint  une  partie  moyenne  ou  une  |>artie  .« 

Pour  6.     l-ii   septième  din *on   i.w         iTi^n?     peut 

«tre    rmplovée    ri     réitoluc    r.  d« s    qn  i.;.       'r     ^  •  me 

partie  est  «joutre 

Si.  après  ces  quelque»  olMkervalic;... tvons  à  l'applî- 

«ation  de  ces   régies  ain»i   inodifieee^  noua  Toyooa  que   Ton  peut 
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transformer   tout   contrepoint   double  à   2  parties   en    contrepoint 
à  3  parties  et  cela  par  l'adjonction: 

a.  d'une  partie  moyenne; 

b.  d'une  partie  supérieure  ou  inférieure. 

Afin  de  conserver  une  partie  moyenne  dans  la  même  position 
(même  après  le  renversement  de  la  partie  supérieure  ou  infé- 
rieure) une  transposition  mutuelle  est  nécessaire.  On  a  ainsi 
l'avantage  de  pouvoir  dépasser  la  limite  de  l'octave  avec  la 
partie  libre. 

La  période  suivante  nous  fournira  un  exemple. 
263. 
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Si  on  veut  ajouter  une  partie  moyenne  à  cette  période  en 
contrepoint  double,  cela  ne  peut  se  faire  qu'en  éloignant  d'une 
octave  le  Cantus  firmus  et  le  contrepoint. 
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EoemDioant  cri  nen  '  ^tm  qtu-,  A  r^uM  du  rr?      ' 

•emeoi  dm  deux   partir»   •  v  ^,   /a  parfM  inirnrwr*  àor. 

trotté*   d'après   les    ré^s   du   eontrrpomt    dotêble.     U  b'«o   rn   pM 
dr    ne'  ind   U    parti*  ajooléo  m4  «indaMot  oa  m-dmaotiê 

ilt-s  dru  uM  du  roolrtpoial  |»arc«    qu'tlor»  ortt»  p«rti««  d* 

us  trouve  pM  éin  en  rapport  double  avre  Ira  aolrea. 

Uqc    partir    •uprhrurr    ajoulra    à    OoUt   precèdeota    période 
l>ourrail  <^trr   Ain%i 

3''^  "  kl     I     I 


r.A 


tSgTTTf-^f^ 


•    a    -   a 


I  '  à  M  «»«|rr 

A   druv     , , -     lifBcolW*    pari- 

eettr  purtia  preod  alor»  l'imporUoce  tout»  epéciale  d'ooa  tnutr. 
Si  cette  imporiaoM  «at  noins  §niod«.  boIm  mmM»,  éênê  la 
mu»i()ur  |h>I>  phonique  qoa  daaa  la  moaiqve  ponoMal  lMMOpk»»e. 
il  o'eo  e«t  paa  moioa  vrai  que  daoa  bien  dra  raa  oo  aeoi  qu'uor 
partie  aupérieurv.  drvi  :  '  frmuttmK  ■*    ■ 

de  préeiaion  rt  de  toi.  l'Wrmoole.      M 

si  dana  ta  période  en  contrepoint  ia  basM  «siala  d<')A  arec 
toulea  les  qualitéa  re<|uiar«  pour  étra  wi^  àawM  hmê$«,  il  («ut 
une  grande  babilrtc  |>our  en  travT^  «M  «Mra  qni  ••  «oit  |^s 
fii^néc  dana  sa  maroba,  qak  dooaa  biao  las  fcadaHMatoles  ai  q«i. 
enAn,  paraisse  «vi'ir  M^  i^inrue  «n  nAme  tetnua  oiie  lea  fiartîeft 
lie  (*ontre|>oin( 
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Voici  notre  contrepoint  double,  toujours  le  même  en  soi,  avec 
partie  inférieure  ajoutée  : 
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Nous  avons  expliqué  un  peu  longuement  la  manière  de  pro- 
céder pour  ces  études  afin  d'éveiller  l'intérêt  et  de  faire  comprendre 
leur  grande  utilité.  Mais  avant  de  commencer  les  travaux  indiqués 
ci-dessus  il  sera  bon  de  les  simplifier  un  peu.  On  pourra,  par 
exemple,  mettre  d'abord  le  Cantus  firmus  comme  basse: 

-G- 


267.  §fEE: 


etc. 


Puis,  ensuite,  ajouter  les  deux  parties  en  contrepoint  double 
qui  se  présenteront  ainsi: 

_ i»î — H« — I — H« rj — 1 — ^1 —  ■ 
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Il  va  MM  dire  (]ur  cet  rseniple  n>M  pw  à  I  parties  uui* 
hirn  S  3,  comme  In  niontr*  la  (Jivi»ion  indiqua  par  lr«  première* 
iiiTo  .idfs.  l.i'.H  l'umfili'n  à  8  parties  n*  S.'i"  et  sui«anU  ont  Hr 
DoU'S  d'apri'A  n  qui  «-par^D*'  df  la  plare. 

O*  tttrmc  ,ti  :..  peut  être  iniU'  ra  roodea.  en  blanches 
ou  en  noirea,  au  aoprarto  el  à  l'alto. 

Rn«uit<-,  do  la  m^me  manirrr,  on  |>ourra  prendre 
pr^alaMr  un  thème  a  r>thuie  v.me,  au  lieu  du  ryihnM 
de    l'exemple   précèdent ,    et    chercher  à    former    uo    cootrepoinl 
double  nur  ro  thème,  comme 
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Apri*«  loot  mU  on  pour 
fitit,  lui  «djoto^re  me  Iroiain  ^u|h n    .  < 

inférieure  d'après  lea  instructions  donnera  plus  haut.  Ce  travail 
(l'vra  «^trr  fait,  surtout .  sur  des  chorab  traités  eo  eoalrepoiot 
double  à  i  |>arties. 


B.  A  fMoirt  parhn. 

Pour  ajouter  deux    parties  Ubrst  à  un  eooirspoiot   double  à 
i  parties,   le  pnxede  est.   ftèoértleneoL,  le  mé«M  <|««  ««lai  qoe 
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nous  avons  indiqué  précédemment  pour  l'adjonction  d'une  seule 
partie;  seulement  la  difficulté  est  sensiblement  augmentée.. 
La  transformation  peut  se  faire  en  ajoutant: 

a.  une   partie  moyenne  et  une  partie  supérieure; 

b.  une   partie  moyenne  et  une  partie  inférieure; 

c.  une   partie  supérieure  et  une  partie  inférieure; 

d.  deux  parties  moyennes. 

Par  le  fait  qu'elles  se  trouvent  placées  entre  les  parties  du 
contrepoint  double ,  les  parties  moyennes  doivent  être  construites 
d'après  les  lois  du  contrepoint  double,  ainsi  que,  du  reste,  nous 
l'avons  vu  dans  la  section  précédente.  Les  parties  extérieures 
ne  sont  pas  soumises  à  cette  nécessité. 

On  trouvera,  ci-après,  quelques  exemples  sur  le  fragment 
de  contrepoint  double  déjà  employé. 

a.  Avec  une  partie  moyenne  (ténor)  et  une  partie  supé- 
rieure libre: 
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Les  croisements  de  parties  tels  qu'ils  sont  pratiqués  dans 
plusieurs  endroits  de  cet  exemple  ne  sont  nullement  fautifs.  11 
serait  inutile  de  chercher   à  les  éviter   non   seulement  dans  ces 
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6.  Avec  unr  partie  md^Tenoe  (alto'/  «i  iid«  ptrtie  isfM«arv 
llbrr 

Pour  avoir  unr  mrilleurv  dispostlioo  dM  voix,  !•  r— fui  ^r- 
m\u  et  «on  ronlrepoinl  ont  H^  lrao«po«H  «a  Mf  maj««r. 
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I>aiia  le  cm  d'a^jonelioa  d*iia«  baMe  libre,  omau.^ 
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En  ce  qui  concerne  le  renversement,  dans  ce  même  exem- 
ple, disons  que  les  deux  parties,  alto  et  ténor,  font  simplement 
un  renversement  mutuel. 

Nous  voici  arrivés  au  dernier  des  quatre  cas  indiqués  page  172 
c'est  à  dire  à: 

d.  Avec  deux  parties  moyennes  libres. 
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A  la  4'^  mesure  la  basse  monte  au-dessus  du  ténor  et  cela 
de  telle  sorte  que  ce  mouvement  serait  défectueux  si  ce  passage 
devait  être  exécuté  sur  un  instrument  à  clavier.  Mais,  destiné 
à  un  ensemble  vocal,  ce  croisement  est  très  admissible  à  cause 
de  la  différence  de  timbre  qui  laisse  au  si  [?  toute  la  prépondérance 
nécessaire. 

Chacune  des  deux  parties  de  contrepoint  doit,  pour  le  ren- 
versement, être  transposée  de  deux  octaves  afin  de  laisser  aux 
parties  moyennes  la  place  de  se  mouvoir.  Seulement,  par  cette 
transposition  de  deux  octaves,  la  position  générale  est  très  large; 
ex. 
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Mais,  peu  après,  elle  devient  normale. 

Comme  préparation  à  ces  exercices  difficiles  et  demandant 
déjà  une  certaine  habileté  on  peut  faire  un  travail  plus  acces- 
sible, dès  le  premier. abord.  Ce  travail  doit  se  faire  d'après  les 
instructions  suivantes  : 
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Pour  compléter  les  indications  nécessaires  à  ce  genre  d'études 
il  faut  mentionner  que,  dans  la  première  esquisse,  le  soprano  ne 
doit  jamais  se  rapprocher  de  la  basse  à  une  distance  moindre 
que  celle  de  l'octave  parce  que,  dans  le  renversement,  le  ténor 
se  trouverait  au-dessous  de  la  basse. 

Dans  l'exemple  276 — 277  c'est  par  suite  d'un  hasard  plutôt 
qu'intentionnellement  que  l'alto  et  le  soprano  pourraient  aussi 
changer  mutuellement  de  place. 

Après  un  exercice  suffisant  sur  des  travaux  de  cette  sorte, 
travaux  que  nous  recommandons  vivement  à  ceux  qui  désirent 
acquérir  de  l'habileté,  on  peut  passer  à  l'adjonction  de  deux  par- 
ties libres  à  un  contrepoint  double  préalablement  fait  en  se  gui- 
dant sur  les  préceptes  déjà  exposés  antérieurement.  C'est  sur 
des  thèmes  courts,  simples,  tels  que  ceux  que  nous  avons  em- 
ployés jusqu'ici ,  qu'il  convient  de  faire  le  contrepoint  double 
auquel  on  se  propose  de  joindre  des  parties.  Nous  recomman- 
dons également  les  chorals  qui,  en  général,  se  prêtent  parfaite- 
ment à  la  création  de  périodes  en  contrepoint  à  deux,  trois  et 
quatre  voix. 

Des  Cadences  de  ces  périodes. 

Dans  les  compositions  musicales  de  style  libre  l'emploi  des 
genres  de  contrepoint  double  que  nous  avons  démontrés  jusqu'ici 
ne  se  fait  généralement  pas  d'une  manière  suivie  et  n'est  pas 
prolongé  de  façon  à  aboutir  à  une  cadence.  Mais  comme  nous 
croyons  utile  que  l'élève  s'exerce  à  travailler,  jusqu'  à  une  fin 
bien  déterminée,  les  fragments  qui  lui  servent  de  sujets  d'étude, 
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CHArîTRE  XVII. 
Le  Contrepoint  triplo  t(  quadruple. 
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ne  sont  cependant,  en  aucune  façon,  ce  que  nous  nommons  »con- 
trepoint  triple»  ou  «contrepoint  quadruple».  En  effet,  dans  les 
exemples  que  nous  avons  donnés,  deux  parties  seulement  étaient 
traitées  en  contrepoint  renversable  et  la  troisième  et  la  quatrième 
partie  qui  étaient  adjointes  aux  deux  premières  n'étant  pas  sou- 
mises au  renversement  avaient  une  marche  absolument  libre  et 
indépendante. 

Dans  le  contrepoint  triple  et  quadruple,  toutes  les  parties 
sont  destinées  au  renversement  et  doivent,  en  conséquence,  être 
établies  strictement  d'après  les  règles  du  contrepoint  double. 


A.    Le  contrepoint  triple. 

Voici  quelques  nouvelles  instructions  qui  serviront  de  com- 
plément aux  règles  générales  énoncées  page  159. 

1.  Le  renversement  simple  ou  double,  c'est  à  dire  à  la  di- 
stance d'une  ou  de  deux  octaves,  dépend  de  la  position  des  par- 
ties. Un  croisement  de  parties  pendant  la  durée  d'une  ou  deux 
notes  est  quelquefois  inévitable.  Cependant,  on  ne  doit  jamais 
faire  descendre  une  partie  au-dessous  de  la  basse. 

2.  Il  n'est  pas  inutile  de  revenir  encore,  ici,  sur  la  quinte 
juste  de  l'accord  parfait  et  de  rappeler  qu'elle  est  bonne  partout 
où  elle  résulte  du  renversement  de  la  quarte  préparée.  Néan- 
moins, il  faut  éviter  de  l'employer  quand  l'accord  est  à  l'état 
direct,  parce  que  le  renversement  des  parties  produit  un  accord 
de  quarte  et  sixte  peu  agréable,  dans  tous  les  cas,  et  qui  n'est 
à  peu  près  supportable  que  si  il  provient  de  l'un  des  trois  accords 
principaux,  savoir  les  l®"",  4®  et  5®  degrés.  (Voyez  «,  exemple 
ci-dessous).  La  quinte  non  préparée  peut  entraîner  deux  accords 
de  quarte  et  sixte  consécutifs  ce  qu'il  faut  éviter  d'une  manière 
absolue. 

C'est  le  son  fondamental  qui  prépare  le  mieux  la  quinte  et 
vice  versa  [b] . 

Sur  le  temps  faible  de  la  mesure,  la  quinte  peut  n'être  pas 
préparée  si  l'accord  a,  comme  en  c,  le  caractère  d'accord  de 
passage. 
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Ce  fragment  est  travaillé  d'une  manière  si  sévère  que  les 
renversements  n'offriront  aucune  difficulté.  Seulement  l'écart  de 
dixième  au  commencement  et  le  rapprochement  du  soprano  et  de 
la  basse  à  la  fin  entraîneront,  dans  plusieurs  renversements,  à 
un  croisement  de  parties  qui  ne  pourrait  être  évité  par  un  autre 
changement  d'octave. 

Dans  ces  deux  mesures,  la  quinte  est  employée  quatre  fois, 
en  a,  6,  c  et  d.  En  h.  elle  est  préparée  et  ne  nécessite  ancune 
observation  spéciale.  En  a,  on  la  trouve  deux  fois,  d'abord  entre 
le  soprano  et  l'alto  (comme  quinte  diminuée)  puis,  entre  l'alto  et 
la  basse,  comme  quinte  juste.  L'harmonie  ne  pouvant  être,  à  cet 
endroit,  autre  que  l'accord  de  soi  mineur,  le  mi  de  l'alto  doit 
être  considéré  comme  une  note  de  passage;  il  conservera,  d'ail- 
leurs, nettement  ce  caractère  dans  les  différents  renversements. 
(Voyez  a,  c,  d,  e  de  l'exemple  suivant  No.  282). 

En  c  et  d  (exemple  précédent  No.  281),  les  quintes  se  pré- 
sentent autrement  qu'en  a  et  b,  car  elles  arrivent,  non  plus  sur 
la  partie  faible  du  temps,  mais  bien  sur  la  partie  forte.  En  d, 
la  quinte  appartient  à  un  accord  principal  (la  dominante)  et  ne 
donnerait  lieu  à  aucune  observation  si  cet  accord  ne  constituait 
pas  une  demi-cadence  dont  le  caractère  de  repos  momentané  est 
très  accentué.  Alors  les  renversements  tels  qu'en  c,  d,  (exem- 
ple 282)  ne  sont  pas  suffisamment  définis,  l'accord  de  quarte  et 
sixte  étant  tout-à-fait  impropre  à  une  interruption  dans  la  marche 
de  l'harmonie.  Néanmoins,  pour  les  demi-cadences  qui  se  trou- 
vent dans  le  cours  des  chorals  il  faut  bien  tolérer  ce  qu'il  y  a 
de  peu  régulier  dans  ce  résultat  du  renversement  ou  bien,  alors, 
changer  complètement  l'aspect  de  la  demi-cadence  comme  dans 
l'exemple  283. 

En  c  (exemple  Nr.  281),  la  quinte  forme,  en  apparence,  l'ac- 
cord de  sol  mineur,  un  des  accords  secondaires  du  ton.  Son 
entrée  sans  préparation  est,  ici,  pleinement  justifiée  parce  que, 
comme  en  a,  elle  à  bien  le  caractère  de  note  de  passage,  l'har- 
monie de  l'accord  de  sixte  produit  par  le  mi  qui  suit  le  ré  étant 
parfaitement  régulière. 
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sont  transposées  d'une  octave.  Au  point  de  vue  du  renversement 
abstrait,  il  n'était  pas  nécessaire  de  transposer  la  seconde  partie; 
mais  au  point  de  vue  d'une  application  vocale  il  le  fallait,  car 
cette  partie  non  transposée  n'était  pas  possible  pour  la  voix  de 
basse. 

Dans  la  seconde  modification  [h],  la  première  partie  et  la  se- 
conde sont  déplacées;  la  troisième  n'a  pas  à  bouger  la  seconde 
partie  étant  placée  une  octave  plus  haut.  C'est  ce  renversement 
qui  change  le  moins  la  version  primitive  parce  que  la  basse  reste 
la  même.  La  troisième  modification  (c)  a  lieu  par  le  déplacement 
des  trois  parties.  La  première  partie  devient  la  troisième,  étant 
transposée  à  l'octave  inférieure;  la  seconde  partie  devient  la  pre- 
mière, étant  transposée  à  l'octave  supérieure;  la  troisième  partie 
devient  la  seconde,  étant  transposée  à  l'octave  supérieure.  Par 
suite  de  ces  déplacements,  la  seconde  et  la  troisième  partie  con- 
servent donc  vis  à  vis  l'une  de  l'autre  leur  position  primitive, 
seulement  à  une  octave  au-dessus.  Dans  la  quatrième  modifica- 
tion {cl),  il  y  a  réellement  renversement  des  trois  parties  parce 
que  leur  position  respective  se  trouve  complètement  changée  par 
rapport  à  la  version  initiale.  Ce  renversement  transforme  la  partie 
supérieure  en  basse  et  la  basse  en  partie  supérieure  par  le  fait 
d'une  transposition  de  deux  octaves. 

Enfin  la  cinquième  modification  (e)  montre  la  seconde  partie 
primitive  devenue  troisième  par  transposition  à  l'octave  inférieure  ; 
la  troisième  partie  est  devenue  la  première  et  la  première  est 
devenue  la  seconde. 

Si  l'on  voulait  choisir  d'autres  tonalités  pour  plusieurs  de  ces 
renversements,  les  changements  d'octave  pourraient  se  faire  au- 
trement que  lorsqu'on  est  astreint  à  conserver  une  tonalité,  parce 
que  la  nécessité  de  se  renfermer  dans  la  limite  de  chaque  voix 
force  à  des  déplacements  de  plus  d'une  octave. 

Retournons  encore  une  fois,  maintenant,  à  la  fin  de  l'exem- 
ple 281  pour  élucider  un  cas  laissé  en  suspens.  Si  l'on  ne  veut 
pas  admettre  l'accord  de  quarte  et  sixte  auquel  on  est  forcément 
amené  en  c  et  en  d,  il  n'y  a  pas  d'autre  ressource  que  d'harmo- 
niser autrement  ce  passage,  comme  ci-après,  peut-être  : 
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bres  Crucifixus  de  A.  Lotti,  on  trouvera,  dans  celui  qui  est  a  dix 
parties,  une  accumulation  de  retards  redoublés  que  nul  n'oserait 
plus  employer  maintenant  de  cette  façon,  malgré  notre  audace 
sous  certains  rapports. 

Les  progrès  dans  l'harmonie  proprement  dite,  les  combinai- 
sons de  plus  en  plus  riches  et  compliquées  qui  nous  captivent, 
maintenant,  et  qui  sont  en  opposition  avec  l'ancien  style  du  con- 
trepoint paraissent  être  la  raison  principale  de  cette  différence 
dans  la  manière  de  comprendre  l'emploi  du  retard.  Il  reste  à 
examiner  si  on  serait  dans  le  vrai  en  disant  que  le  style  d'au- 
jourd'hui est  plus  ipur  que  celui  de  l'époque  dont  nous  parlons, 
question  bien  difficile  à  résoudre  parce  qu'il  faut,  pour  juger 
équitablement  des  faits  particuliers  comme  ces  entassements  de 
retards,  mettre  en  balance  avec  les  duretés  qui  en  résultent  une 
exécution  fine  et  correcte,  par  les  moyens  les  mieux  appropriés 
et  dans  de  grands  et  vastes  espaces.  Or,  toutes  ces  conditions 
se  trouvent  rarement  réunies  de  notre  temps.  Aussi,  lorsque  des 
auditeurs  bons  musiciens  se  laissent  aller  jusqu'  à  dire  pendant 
l'exécution  forcément  imparfaite  d'un  morceau  comme  celui  qui 
fait  l'objet  de  cette  digression:  «cela  sonne  faux,  c'est  horrible !« 
un  maître  sage  et  impartial  aurait  le  droit  d'intervenir  et  de  ré- 
pondre: »cela  j^eut  être  juste  et  correct  mais  cela  choque  votre 
sentiment  musical  personnel  auquel  l'emploi  de  tels  procédés  pa- 
rait intolérable». 

Je  saisis  cette  occasion  pour  attirer  l'attention  de  mes  lecteurs 
sur  maintes  duretés  qui  sont  particulières  au  style  de  J.  S.  Bach, 
duretés  qui  résultent  moins  d'irrégularités  du  genre  de  celles  qui 
viennent  d'être  signalées  que  d'une  manière  plus  que  libre  d'em- 
ployer les  notes  de  passage.  Mais  ces  licences  sont  la  base  de 
combinaisons  si  ingénieuses  et  si  spirituelles,  elles  revêtent  par- 
fois une  telle  grandeur,  qu'après  une  étude  approfondie  de  ces 
particularités  les  duretés,  choquantes  au  premier  abord,  devien- 
nent moins  sensibles  et  que  tout  désir  de  les  voir  modifiées  dis- 
parait de  notre  esprit. 

En  revenant  maintenant  à  notre  exemple  284,  nous  trouve- 
rons encore,  comme  irrégularité,  deux  quintes  non  préparées  dont 
l'une,  [h)  est  à  peu  près  admissible  à  cause  de  sa  marche  par 
degrés  conjoints  (marche  qui  lui  donne  un  peu  le  caractère  d'une 
broderie  du  mi)  et  l'autre  qui  forme  un  accord  parfait  secondaire 
(le  6®  degré)  sur  le  temps  le  plus  fort  de  la  mesure  ce  qui  ne 
laisse  pas  que  d'être  défectueux. 

Ces  défauts  disparaîtraient  si  nous  disposions  ainsi  ce  frag- 
ment: 
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Il  n'est  plus  nécessaire,  ici,  de  faire  l'analyse  de  ces  renver- 
sements et  nous  laissons  ce  soin  à  l'élève. 

Comme  sujets  d'exercices  il  fera  bien  de  choisir  toujours  des 
phrases  courtes,  telles  que  celle  de  notre  dernier  exemple,  d'au- 
tant plus  que,  dans  la  pratique,  ce  genre  de  contrepoint  ne  peut 
que  rarement  être  employé  d'une  manière  plus  étendue. 

Nous  donnons,  ci-dessous,  quelques  thèmes  à  traiter  comme 
Cantus  firmus. 


i?ÈÊ^^ 


=^ 


-#—]•- 


t=t 


-S> P- — # gi Gi- 


§*iS: 


\—^—G>- 


f-- 


-!■— fS^ 


Dans  ce  genre  d'études,  le  choix  de  la  partie  à  laquelle  on 
attribue  le  Cantus  firmus  est  sans  importance  puisque,  par  le 
renversement,  il  doit  arriver  tour  à  tour  dans  chacune  d'elles. 


B.   Le  Contrepoint  quadruple. 

Nous  arrivons  maintenant  au  contrepoint  quadruple  pour  l'ex- 
plication duquel  nous  donnerons  quelques  exemples. 

Pour  les  règles  nous  renvoyons  à  celles  qui  ont  été  indi- 
quées, plus  haut,  à  propos  du  contrepoint  triple  car  il  n'y  a  pas 
lieu  à  en  poser  de  nouvelles  et  de  spéciales  pour  le  contrepoint 
quadruple  dont  nous  allons  nous  occuper.  Ici,  comme  précédem- 
ment, la  principale  difficulté  sera  dans  la  manière  de  traiter  la 
quinte.  Son  emploi  est  trop  pénible,  d'ailleurs,  et  trop  restreint 
pour  avoir  une  véritable  utilité  pratique. 
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Les  24  manières  de  modifier  le  fragment  ci-dessus  peuvent 
se  formuler  ainsi  d'apiès  le  numérotage  des  parties  : 

111111  223344  2233  4  4  443322 

22334  4  111111  3  4  2423  324234 

.342432  3  4  2423  111111  232443 

434223  434232  434232  111111 

Si  on  veut  prendre  la  peine  de  noter  tous  ces  renversements, 
le  résultat  obtenu  donnera  lieu  à  maintes  réflexions  utiles.  Il 
faudra,  seulement,  en  faisant  ce  long  travail,  avoir  soin  de  choisir 
les  tonalités  et  les  changements  d'octave  qui,  seuls,  peuvent 
rendre  possibles  ce  grand  nombre  de  renversements  sans  que 
chaque  voix  sorte  de  sa  limite. 

Ici,  il  nous  suffira  de  montrer  les  renversements  dans  les- 
quels chaque  partie  reprend  la  marche  mélodique  de  la  partie 
voisine.  L'exemple  No.  290  restera  le  modèle  duquel  dériveront 
les  trois  modifications  suivantes: 
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Nous  conseillons  de  faire,  sur  cet  exemple,  le  travail  qui  a 
été  fait  pour  le  No.  29i,  c'est  à  dire  noter  les  renversements  par 
lesquels  le  choral  el  les  autres  parties  se  substituent  aux  parties 
voisines. 

Il  faut  faire  observer  que  lorsque  le  choral  sera  présenté 
dans  l'alto  et  dans  la  basse,  une  transposition  en  iit  majeur  sera 
nécessaire.  Il  y  aura,  d'ailleurs,  maintes  remarques  utiles  à  faire 
à  propos  de  ces  renversements. 

La  demi-cadence  (a)  du  travail  ci-dessus  paraîtra  singulière 
dans  plusieurs  renversements,  mais  on  doit  l'admettre,  néanmoins, 
si  on  ne  veut  pas  renoncer  à  toute  cadence. 

De  même,  la  quinte  non  préparée  {b)  produira  un  mauvais 
effet,  lorsque  l'alto  sera  à  la  basse.  Mais  on  peut  facilement  re- 
médier à  cela  par  le  petit  changement  que  l'on  trouvera  plus 
loin,  changement  qui  améliore  sensiblement  tous  les  renverse- 
ments altérieurs. 
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Le  saut  de  la  basse  qui,  en  c,  (No.  292)  s'éloigne  du  ténor 
à  la  distance  de  dixième,  amènera,  dans  plusieurs  renversements, 
l'obligation  de  croiser  les  parties. 

On  ne  peut  jamais  éviter  tout- à -fait  les  octaves  cachées 
comme  il  s'en  trouve  aux  cadences  de  chacun  des  versets  de  ce 
choral.  Malheureusement,  ces  fautes  sont  encore  aggravées  par 
les  renversements. 

L'application  pratique  de  contrepoint  quadruple  dans  des 
morceaux  de  l'étendue  d'un  choral  et  avec  un  si  grand  nombre 
de   renversements  n'étant  pas   une    éventualité   à  prévoir,    nous 
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Le  Cantus  firmus  e  (exemple  294)  doit  être  traité  ainsi 
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A  cause  des  retards  et  des  notes  de  passage  on  trouvera 
plusieurs  duretés  dans  les  renversements  de  ce  fragment;  mais 
aucune  d'elles  ne  serait  à  rejeter,   cependant. 

Si  l'on  ne  veut  pas  se  borner  à  un  travail  trop  restreint,  il 
ne  sera  pas  toujours  possible  d'éviter  le  croisement  momentané 
de  deux  parties,  croisement  qui  a  pourtant  le  défaut  d'inter- 
rompre le  renversement.  Ce  fait  se  produit  lorsque  deux  parties 
voisines  s'éloignent  l'une  de  l'autre  de  plus  d'une  octave.  Mais 
ces  courtes  interruptions  du  renversement  rigoureux  ne  doivent 
pas  faire  considérer  l'ensemble  du  travail  comme  inadmissible. 

Il  est  évident  que  ces  études  de  contrepoint  quadruple  sont 
plus  artificielles  et  imposent  des  restrictions  bien  plus  grandes  que 
le  contrepoint  double  avec  adjonction  de  deux  parties  libres  ne 
se  renversant  pas. 

Mais  ce  serait  une  erreur  profonde  si,  dans  ces  restrictions, 
on  voyait  un  obstacle  au  libre  développement  de  la  pensée.  Au 
contraire,  l'étude  assidue  de  ces  matières  développe  essentielle- 
ment la  faculté  de  créer  des  pensées  musicales  et  des  formules 
dans  le  style  de  celles  qui  sont,  plus  ou  moins,  la  base  de  toute 
composition  ayant  une  valeur  sérieuse. 

Cette  étude  est  donc  utile  et  profitable,  même  quand  il  n'est 
pas  nécessaire  d'employer  les  ressources  spéciales  qu'elle  apporte, 
car  tout  effort  intellectuel  ne  peut  pas  ne  pas  conduire  à  des 
résultats  favorables  au  développement  général  de  l'esprit. 
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pas  toujours,  il  est,  au  moins,  très  fréquent  et,  dans  notre  exemple, 
il  est  obligé  si  l'on  veut  conserver  un  sens  mélodique  à  la  partie 
renversée. 

Après  ces  observations  préliminaires  nous  avons  à  nous  occuper 
des  moyens  techniques  de  pratiquer  ce  contrepoint. 

Avant  tout,  indiquons  par  deux  séries  de  chiffres  les  inter- 
valles produits  par  le  renversement  à  la  dixième: 

123456789  10 
10  987654321 

L'examen  musical  de  ces  chiffres  nous  montre  d'abord  que: 
1.  la  tierce  devenant  l'octave,  la  sixte  devenant  la  quinte  et  la 
dixième  la  prime,  le  mouvement  parallèle  qui,  ordinairement,  se 
fait  par  marche  en  tierces  ou  en  sixtes  doit  être  évité;  2.  toutes 
les  dissonances  (la  seconde,  la  quarte,  la  septième  et  la  neuvième) 
doivent  être  l'objet  de  la  plus  grande  attention  parce  que  le  ren- 
versement à  la  dixième  les  transforme  en  intervalles  très  différents 
de  ceux  que  produit  le  renversement  à  l'octave. 

Mais  les  deux  séries  de  chiffres  ci -dessus  ne  donnent  pas 
une  idée  complète  des  diverses  formations  d'intervalles  qui  peu- 
vent résulter  du  renversement  et  si  nous  examinons  cette  question 
un  peu  attentivement  nous  verrons  qu'elle  n'est  pas  aussi  simple 
que  lorsqu'il  s'agit  du  renversement  à  l'octave,  car  il  se  produit, 
dans  certains  cas,  des  intervalles  inaccoutumés  qu'il  est  assez 
difficile  de  soumettre  à  des  règles  fixes.  Un  exemple,  suivi  d'une 
courte  explication,  nous  aidera  à  nous  faire  comprendre. 

298.      Renversement  à  la  dixième  supérieure. 
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Renversement  à  la  dixième  inférieure. 
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le  genre  de  contrepoint  qui  nous  occupe  en  ce  moment,  elle  perd 
son  caractère  de  7iote  réelle  faisant  partie  intégrante  d'un  des 
accords  de  septième  que  la  théorie  de  l'harmonie  admet.  Cet 
intervalle  ne  s'emploie  donc  que  comme  retard;  mais,  d'autre  part, 
nous  savons  que  la  théorie  ne  reconnaît  pas  de  retards  de  seconde 
proprement  dits  et  ne  considère  ceux-ci  que  comme  des  retards 
de  neuvième  rapprochés.  Il  s'ensuit  que:  Le  retard  de  seconde 
n^est  bon  que  dans  la  partie  inférieure,  quand  il  résulte  du  reji- 
ver sèment  d'un  retard  de  neuvième.     Ex: 


a  mauvais. 
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Renversement  à  la  dixième. 
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On  peut  se  convainere  par  l'exemple  précédent  (en  c)  que 
la  marche  de  la  seconde  sur  la  tierce  (marche  qui  dans  la  mu- 
sique libre  n'a  rien  que  de  très  naturel)  est  absolument  impos- 
sible,   ici,  le  renversement  produisant  des  octaves  inadmissibles. 

Un  retard  de  neuvième,  comme  en  h,  ne  pourrait  être  em- 
ployé sans  l'adjonction  d'une  partie  intérieure. 

Sur  la  quarte  (et  son  renversement,  la  septième)  nous  avons 
à  faire  les  quelques  observations  suivantes: 

La  septième  ne  peut  conserver  son  caractère  de  note  réelle 
d'accord  que  dans  le  cas  où  elle  est  présentée  comme  faisant 
partie  de  l'accord  de  septième  de  dominante  ou  de  l'accord  de 
septième  diminuée.  Dans  les  autres  cas  elle  n'a  de  valeur  har- 
monique que  comme  retard,  ainsi  que  la  quarte,  parce  qu'elle 
ne  peut  être  employée  que  préparée.  (Voir  exemple  300,  rf,  e  f.) 
Ces  exemples  montrent  aussi  que  la  quarte  augmentée  (e,  f),  qui 
produit  la  septième  diminuée  est  plus  pratique  que  la  quarte 
juste  [d)  laquelle  ne  peut  s'employer  à  deux  parties,  comme  on 
le  voit  suffisamment  ci-dessus,  même  exemple. 


—      197     — 

Si    on  rr    ct-%    drui    if-  irtr   H    ttfUièwm) 

eomaM  rtLi:.:-.  ..  Uul  rpf&jrqurr  <|_  le  qturt«  ••  Ml 

pM  M  (aire  d«n)i  la  partir  lup^nrurv     partie   (U»a    Uqoallt,   tl 
oontrair**    '  i  dâ  Mpliè««  rat  bUo  placé,    foyn,  à  m  f^i*!, 

l'exeoiplr  -^ 


•  S«o«ai« 


*  W>t> 


Ml. 


fW   - 


'^T.V  i 


li#n««rM>m«Bi  *  la   i|ii»#«p« 


é  boa 


•  BMatait  à  <S««t  parliM 


f'^' 


?•    - 


'    •  :i  JB     it 


llainl«*nant,  réaaoMMit  brièvrmanl  lout4*«  Ira  oharr^aif^n*  qui 
précèdent  avant  da  lea  (aira  aarvir  à  un  but  larbniqur 

I      A    deux    parv—        —•     'r-    mouvrr  --  '         -- 

rmplojrr  !•-  ,  .  ot,  en»M 

1^   nioiivrtiiriii    |iiir«ll(*ie     êy. 

liUtilf'    .-•i   ^  .^itcr  dana  la  i  .   -  — 

I  •  d«*  pratr**»  l«a^a«llM  la  aMSWflMat 

■  i^r^  .lant  to  «Ml»  4a  émit  ^aiea 


«  ■-  •  I    !      > 

■!    -.1     . 


MX 


?=Np-# 


4a  la  paftêa 


^^1 


jB. — S — ^  :  y  y  ï    ,v — y  i    a — n 


198     — 


Renversement  de  la  partie  supérieure. 
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Cependant  ces  progressions  sont  rares  et  il  faut  les  considérer 
comme  des  exceptions. 

2.  L'emploi  des  consonnances:  prime  (ou  unisson),  tierce,  quinte, 
sixte,  octave,  dixième  est  illimité.  La  seule  restriction  est 
qu'il  faut  n'employer  la  tierce,  la  sixte  et  la  dixième  que 
là  où  l'octave,  la  quinte,  et  l'unisson  qui  résultent  du  ren- 
versement ne  paraissent  pas  vides.  A  trois  parties  et  à 
plus  de  trois  parties  cette  précaution  n'est  pas  nécessaire. 

3.  C'est  comme  retards  que  les  dissonances  sont  le  mieux 
employées.  C'est  seulement  par  exception  que  la  septième, 
la  septième  diminuée  et  la  quarte  augmentée  peuvent  être 
prises  librement  dans  certains  cas.  (Voir  301)  ainsi  que 
la  quinte  diminuée.  La  sixte  augmentée  peut  aussi  trouver 
son  emploi. 


303. 
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Dixième. 
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Bon  malgré  la  quinte  deux  fois  diminuée. 

Kl 


1 


22: 


Dixième. 

4.  Parmi  les  retards  on  peut  faire  usage  de  ceux-ci:  retard 
de  seconde  et  de  quarte  dans  la  partie  inférieure;  retard 
de  septième  dans  la  partie  supérieure.     (Voyez  301 ,  6,  c,  d.) 

5.  Le  choix  de  la  transposition  (renversement)  dépend  à  la 
fois  de  l'éloignement  des  deux  parties  primitives  et  de 
l'étendue  de  chacune  de  ces  parties. 

Si  la  dixième  n'est  pas  dépassée  dans  la  période  primitive, 
une  des  parties  peut  être  transposée  à  la  dixième  tandis  que 
l'autre  reste  à  sa  place.  Si,  au  contraire,  la  contexture  des  parties 
est  défavorable,  on  peut  transposer  la  seconde  partie  à  la  tierce 
supérieure  et  baisser  la  première  d'une  octave.  11  a  été  fait  de 
la  sorte  dans  l'exemple  302,  6. 

Nous  arrivons,  maintenant,  à  la  mise  en  pratique  de  tous 
les  préceptes  énoncés  plus  haut. 


Méthode  de  travail. 

Si  on  voulait  écrire  un  contrepoint  renversable  à  la  dixième 
sur  un  Cantus  firmus  à-onné,  et  cela  en  pensant  à  observer  stricte- 
ment toutes  les  règles  qui  précédent,  le  travail  serait  très  pénible 
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Tous  ces  renversements  (dont  le  nombre  pourrait  être  en- 
core augmenté)  se  font  au  moyen  du  contrepoint  double  à  l'oc- 
tave. C'est  pourquoi  il  y  a  croisement  de  parties  au  passage  NB, 
la  version  primitive  dépassant  la  limite  de  l'octave.  Ce  croise- 
ment est  sans  inconvénient  et,  d'ailleurs,  il  pourrait  être  évité 
en  mettant  la  partie  supérieure  une  octave  plus  bas. 

Ou  peut  employer  des  chorals  comme  sujets  d'exercices  pour 
ce  genre  de  contrepoint  ;  mais  les  chorals  mêmes  ne  peuvent  pas, 
ordinairement,  être  transposés  à  la  dixième  parce  que  leur  ca- 
ractère mélodique  serait  complètement  altéré.  Dans  les  éludes 
faites  sur  un  choral  on  devra  donc  ne  renverser  que  le  contre- 
point, comme  nous  allons  le  démontrer. 

Le  contrepoint  suivant,  établi  sous  un  verset  de  choral,  a 
été  combiné  mentalement  avec  sa  tierce  supérieure;  renversé  à 
la  dixième  il  produit  la  version  h. 
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Cp.    à  la  dixième. 
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Nous  avons  dit,  ci-dessus,  qu'en  principe,  on  ne  peut  trans- 
poser le  choral  à  la  dixième  sans  en  dénaturer  la  mélodie.  Ce- 
pendant, pour  certains  fragments  de  chorals,  la  transposition  est 
praticable  car  le  verset  dont  nous  nous  servons  en  ce  moment  comme 
sujet  fait  très  bien  en  mi  mineur  si  l'on  prend  soin  de  bien  com- 
biner la  seconde  mesure.  D'ailleurs,  si  c'est  le  choral  lui-même 
qui  est  traité  pour  le  double  empjoi  en  tierces,  la  transposition 
de  la  seconde  partie  est  toujours  admissible  puisqu'elle  laisse  le 
choral  intact.  L'exemple  suivant  montrera  que  cet  artifice  peut 
s'appliquer  aux  contrepoints  indiqués  ci-dessus. 
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En  a,  et  dans  les  transpositions  suivantes,  le  retard  employé 
antérieurement  ayant  été  supprimé,  les  quatre  parties  peuvent 
être  employées  dans  les  transpositions.  La  position  serrée  pro- 
duit ici,  forcément,  un  croisement  réitéré  des  parties  ce  qui,  en- 
core une  fois,  n'est  pas  une  faute  réelle  parce  que  cela  ne  pro- 
duit aucun  mauvais  effet  pourvu  que  ce  croisement  n'entraîne 
pas  les  voix  hors  de  leur  limite,  comme  c'est  justement  le  cas 
dans  notre  exemple. 

Dans  la  seconde  mesure  (en  a),  l'appoggiature  si  parait  dure; 
mais  elle  passe  vite  et  se  trouve,  d'ailleurs,  très  adoucie  dans 
les  autres  transpositions,  h  et  c,  lesquelles  sont  meilleures,  la 
position  des  parties  leur  donnant  plus  de  clarté  et  de  liberté 
d'allure. 

Formation  des  Cadences. 

Tout  ce  qui  a  été  dit  sur  les  cadences,  à  propos  du  contre- 
point double  à  l'octave,  est  pleinement  valable  ici.  II  ne  faut 
pas  oublier  que  l'emploi  du  contrepoint  renversable  ne  comporte 
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Dans  les  renversements  ci-dessus,  on  a  souvent  remplacé  la 
dixième  par  la  tierce  (ce  qui  ne  fait,  d'ailleurs,  aucune  différence), 
pour  avoir  la  position  serrée. 

Dans  l'exemple  ci-dessus,  toutes  les  cadences  sont  indiquées 
à  deux  parties  seulement,  bien  que  la  plupart  d'entre  elles  ne 
puissent  être  utilisées  qu'avec  plus  de  deux  parties. 

Souvent,  une  troisième  partie  est  indispensable  pour  que  la 
cadence  soit  nettement  définie.  Ce  cas  se  présente  tout  parti- 
culièrement dans  les  cadences  désignées  par  NB  (Ex.  3H)  qu'on 
ne  pourrait  employer  telles  quelles  parce  qu'elles  seraient  inin- 
telligibles. 

Pour  des  exercices  ultérieurs  dans  ce  genre  de  contrepoint, 
on  pourra  se  servir  de  thèmes  libres  tels  que  ceux  que  nous 
avons  employés  précédemment  au  point  de  vue  d'une  contexture 
rythmique  variée. 

Voici  un  exemple  : 
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On  peut  essayer,   sur  cet  exemple,    les  transformations   sui- 
vantes : 

40,    Renverser  le  contrepoint  à  la  dixième. 

â''.    Le  contrepoint  étant  transposé  à  l'octave  supérieure,  ren- 
verser le  Cantus  firmus  à  la  dixième  inférieure. 
Laisser  tel  quel   le  contrepoint  et  y  joindre  son  renverse- 
ment à  la  dixième. 

Joindre  au  contrepoint  son  renversement  à  la  dixième  mais 
transposé  une  octave  plus  bas,  ce  qui  donne  par  consé- 
quent des  tierces. 

Ajouter  au  Cantus  firmus   son    renversement  à  la  dixième 
inférieure  sans  toucher  au  contrepoint. 
Même  transformation,  mais  en  tierces  au  lieu  de  dixièmes. 
Former  quatre  parties  en  ajoutant  la  tierce  supérieure  du 
Cantus  firmus   et  la  tierce    inférieure  du  contrepoint  sans 
changer  la  position  des  deux  parties  primitives. 
Même  transformation   par  le  contrepoint  double  à  l'octave 
en  variant  la  position. 
De  même  que  de  tous  les  exemples  antérieurs,  il  résulte  de 


30. 


40. 


50. 

60. 

70. 


80. 


207 

rrt  iiivprM>«  Irati  <)u«    Im  profrrMïoo*   pmr  lierer«  *ioti 

'|ur  rrllm  par  <iti  •>>.  i  |».ir  tittci  «ont  l>lfai<n)i  rtamiM  4* 
•  «•  grnrr  d«  rontrrpoiiit  qaotqi«  cm  ■>■>■  yroffxioai  M4iBt  à 
f>Tit«r  MifBMaMMat  ttttr«  U  C*at««  trmn»  •!  U  c— trtpotmt 
priMiUf 

II"»  Hèvpt  eommrnranU.  Uni  «fa'ib  n'aarool  |M0  «m  babl 
tijil<  ntifiiK.iii(<-  feront  bi«n  dr  w  pénHrrr  «W  rv  pcfr^m»  qui 
M-iiiiiii-  I  •>).•,.  r%.itioQ  prr^^drnie  L«g  profrewéeit  mi  tUrM»  •• 
doivent  jamaii  m  troavsr  miU*  !•  Caato*  ir«M  •(  •••  etatr»> 
poiat :  «Um  »•  M  pfdniatnt  q««  par  iMapiol  it— >t>»é  di  wtr»- 
poUt  nom  rrairtné  «t  é«  mb  propre  rtsTtrtMMBt  à  U  dluèat 
00  à  u  tioree. 

CIIAPITnF.  \V 

Lt   conirpnoint   double   A   la    dou/ieme 

i|Ul    •  lient    «|>pti<|t>'^    inu«   •ionl     !'•  tudr    «*«t    p-iir;  '    i  « 

prnaaiil»  dans    an    pn^<M^ii«-nifiit    ri>(u|»lrt    dr    !•  Tb^ortv  llu«iralr 

percv  qu'il  apporto  «r  ' '  —  .  -- 

fdl  poor  la  «ooipNtt' 
Vn  fngWMH  de  I 
d«^rloppée.  ecn^fue  ft    .  ...  , 

(ain»!   qu'on  l'a  vu  dana    \r    •  -  à 

la  dui«*fi»*»  au    il«»*v  ' 

vertu  du  w^uif  pnnrij 
ou  inf<^rtrur«>  t>eat  ec  pnli<|«rr,  coonne.  par  raeinpl4< 


31).  < 


i 


A 


$^^  — 


IfrrJ     ^     i-r/^        '    ^~  *^ 


Kn  è,  le  otmr»p>i»i  eei  iruMpoeé  à  b  Mulèae  ■■périeM^ 


—     208     — 

en  c,  le  Cantus  firmus  se  trouve  à  la  douzième  inférieure  et  le 
contrepoint  est  haussé  d'une  octave. 

Ce  petit  exemple  montre  déjà  clairement  le  double  effet  que 
peut  produire  ce  genre  de  renversement  car,  tandis  qu'en  c  la 
tonalité  primitive  à^ut  majeur  est  conservée,  en  b  cette  tonalité 
disparaît  et  devient  celle  de  sol  majeur. 

Le  changement  complet  de  tonalité  d'une  partie  alors  que 
l'autre,  prise  isolément^  n'a  subi  aucune  modification,  est  donc  la 
caractéristique  du  contrepoint  double  à  la  douzième. 

Avant  d'examiner  dune  manière  technique  les  rapports  mutuels 
des  intervalles  dans  ce  genre  de  contrepoint,  nous  avons  à  faire 
les  observations  suivantes  qui  nous  donneront  l'occasion  de  revenir 
sur  quelques  points  se  rapportant  aux  autres  espèces. 

Nous  avons  vu  que  le  renversement  à  la  dixième  produit 
l'équivalent  de  la  tierce;  la  douzième  équivaut  à  la  quinte.  Si, 
maintenant,  nous  considérons,  d'après  le  même  principe,  que  le 
renversement  à  l'octave  produise  l'équivalent  de  la  prime  (ou 
tonique),  nous  voyons  que  les  trois  genres  de  contrepoint  double: 
à  l'octave,  à  la  dixième,  à  la  douzième  représentent  les  éléments 
dont  l'accord  parfait  majeur  est  formé.  Il  résulte  de  ceci  que  le 
contrepoint  double  à  l'octave  a  pour  caractère  particulier  l'uni- 
formité tonale  tandis  que  le  contrepoint  double  à  la  douzième  est 
caractérisé  par  la  modulation  à  la  quinte  qu'il  amène  le  plus 
souvent.  Le  contrepoint  double  à  la  dixième  peut  être  considéré 
comme  étant  intermédiaire  puisqu'il  peut  permettre  de  faire  entendre 
simultanément  le  contrepoint  primitif  et   sa   propre  transposition. 

En  parlant  de  ce  dernier  genre  de  contrepoint  (à  la  dixième), 
nous  avons  démontré  qu'il  a  des  rapports  assez  étroits  avec  le 
contrepoint  double  à  l'octave.  Il  en  est  de  même  pour  le  contre- 
point à  la  douzième  dans  lequel  son  emploi  est  fréquent,  comme 
on  le  verra  plus  tard. 

Arrivons,  maintenant,  à  l'examen  des  intervalles  et  de  leur 
transformation  par  le  renversement  à  la  douzième. 

Ce  renversement  ne  produit  pas  un  changement  aussi  marqué, 
à  l'égard  des  demi -tons,  que  le  renversement  à  la  dixième.  La 
comparaison  des  deux  exemples  ci-dessous  montrera  la  différence  : 
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Tout  en  tenant  compte  de  l'équivalence  des  intervalles  ren- 
versés, on  ne  doit  pas,  encore  moins  que  pour  le  contrepoint  à 
la  dixième,  procéder  d'une  façon  mécanique  si  on  désire  obtenir 
un  résultat  quelque  peu  musical.  Il  faut,  seulement,  choisir  avec 
discernement  les  iiitervalles  qui,  renversés,  maintiennent  le  mieux 
l'unité  tonale  sans  laquelle  toute  musique  est  inintelligible  dans 
certains  cas. 

On  peut  donner  des  règles  particulières  sur  la  manière  de 
traiter  chaque  intervalle.     Voici  les  principales: 

1 .  La  tierce  et  la  dixième  s'emploient  librement  en  progression 
parallèle. 

2.  La  quinte  et  l'octave  se  produisant  mutuellement  par  le 
renversement,  ne  peuvent  être  employées  qu'isolément.  C'est  par 
le  mouvement  contraire  ou  le  mouvement  oblique  qu'elles  sont 
le  mieux  amenées,   comme,  par  exemple: 
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3.  La  sixte,  qui  se  transforme  en  septième,  rie  peut  être  em- 
ployée qu'avec  précaution  ;  elle  est  d'un  bon  eflFet  quand  la  note 
inférieure  est  préparée  et  descend  ensuite  d'un  degré  comme: 
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6.  Si  l'on  veut  admettre  les  relards  inférieurs,  on  peut  em- 
ployer surtout  ceux  qui  sont  basés  sur  les  progressions  en  tierces. 
(Voyez  ex.  319  a.)  Le  retard  inférieur  de  l'octave  par  la  septième 
est  bon  si  c'est  la  note  sensible  qui  retarde  la  tonique.  (Voyez 
ex.  319  h.)  Le  renversement  de  ce  retard  ne  donne  lieu  à  aucune 
objection. 
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Après  ces  observations  théoriques,  nous  arrivons  à  la  pratique 
par  la  conception  des  courtes  périodes  car  il  est  plus  que  rare 
qu'on  ait  à  former,  à  l'aide  de  ce  genre  de  contrepoint,  des  épi- 
sodes d'une  certaine  étendue.  Dans  la  Fugue  (qui  est  le  véritable 
domaine  où  toutes  les  ressources  du  contrepoint  double  trouvent 
leur  emploi)  on  n'aura  à  se  servir  du  renversement  à  la  douzième 
qu'à  l'occasion  de  la  réunion  simultanée  du  thème  principal  et  du 
thème  contraire. 

La  base  de  ce  genre  de  contrepoint  est  (nous  l'avons  déjà 
fait  remarquer)  les  progressions  de  tierces.  Nous  l'avons  démontré, 
d'ailleurs,  en  étudiant  les  lois  auxquelles  les  autres  intervalles  sont 
soumis,  lois  qui  restreignent  sensiblement  les  ressources  qu'ils 
peuvent  offrir. 

C'est  donc  à  l'aide  de  suites  de  tierces  qu'il  faut  chercher, 
d'abord,  à  combiner  un  contrepoint  à  la  douzième;  mais  si  simple, 
si  facile  que  paraisse  un  pareil  travail,  il  n'en  faut  pas  moins  une 
habileté  consommée  pour  donner  à  la  marche  des  parties  la  liberté 
et  l'élégance  nécessaires  et  surtout  pour  éviter  l'écueil  d'une  trop 
grande  simplicité  et  de  la  monotonie  résultant  de  plusieurs  tierces 
se  succédant  sans  interruption. 

Il  est  vrai  que  ce  dernier  danger  peut  être  évité  par  des 
mouvements  intermédiaires  rompant  la  régularité  des  tierces;  mais 
on  n'en  sent  pas  moins  le  besoin  d'employer  d'autres  intervalles 
qui,  cependant,  ne  sont  praticables  que  dans  des  cas  exceptionnels. 

Un  exemple  aidera  cette  démonstration. 

A  un  fragment  de  gamme  servant  de  Cantus  firmus,  nous 
ajouterons  la  tierce  supérieure,  (ex.  320  a)  et  la  tierce  inférieure 
(ex.  320  b). 
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résolution  sur  la  sixte  n'est  possible  que  si  ce  dernier  intervalle 
descend  immédiatement  d'un  degré.  Le  vide  de  l'harmonie  ré- 
sultant de  l'emploi  fréquent  des  quintes  et  des  octaves  est  évité 
facilement  par  l'emploi  d'une  troisième  partie  libre. 

L'élève  verra  bien  vite,  par  ses  propres  essais,  combien  le 
choix  des  intervalles  est  difficile  quand  il  y  a  changemant  d'accord 
malgré  la  ressource  du  libre  emploi  de  la  tierce. 

Un  exemple  d'un  autre  genre  est,  ici,  nécessaire. 
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A  la  seconde  mesure  la  sixte  n'est  possible  que  grâce  à  la 
marche  de  la  partie  inférieure  descendant  d'un  degré  ce  qui  fait 
que,  dans  le  renversement,  la  septième  correspondante  fait  une 
bonne  résolution.  Le  retard  de  septième  qui  vient  ensuite,  suivi 
de  la  sixte  et  de  la  quinte,  est  déjà  connu  et  expliqué  par  les 
exemples  précédents. 

Le  renversement  à  la  douzième  du  fragment  ci-dessus  montre 
clairement  (3™*  et  4™®  mesures,  NB.)  que  ce  renversement  ne  peut 
pas  toujours  se  faire  d'après  la  formule  indiquée  au  commence- 
ment de  ce  chapitre,  car  il  dépend  beaucoup  de  la  contexture  du 
Cantus  firmus  au  point  de  vue  de  la  modulation.  Ainsi,  à  la 
troisième  mesure,  le  fa  |±  (abstraction  faite  de  son  peu  de  valeur 
en  soi)  correspond  aussi  peu  à  Vut  du  contrepoint  primitif  que 
le  si,  au  fa,  à  la  quatrième  mesure.  Dans  le  premier  cas,  pour 
être  exact,  il  faudrait  fa  Jj  ce  qui  serait  inadmissible  à  cause  du 
fa  ji  du  Cantus  firmus,  et,  dans  le  second  cas,  il  faudrait  5/  [7  au 
lieu  du  si  t;  ce  qui  donnerait  un  intervalle  de  sixte  augmentée 
qui  ne  peut  être  employé  sans  résolution. 

De  semblables  changements  ne  peuvent  être  faits  que  dans 
la  partie  transposée  ;  l'autre  doit  rester  telle  qu'elle  était  avant 
le  renversement.  Aussi,  si  on  voulait  ne  pas  modifier  le  contre- 
point du  fragment  No.  323,  et  renverser  le  Cantus  firmus,  il 
faudrait  que  celui-ci  fût  ainsi  corrigé: 
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A  la  sixième  mesure  (premier  temps)  la  quarte  est  présentée 
comme  retard  dans  la  partie  inférieure;  entre  le  retard  et  sa  ré- 
solution sur  la  se  trouve  une  note  intermédiaire  qui  produit  un 
bon  effet.  Le  renversement  donnera  un  relard  de  neuvième 
très  régulièrement  préparé. 

Les  autres  intervalles  qui  se  trouvent  dans  cet  exemple  ne 
donnant  lieu  à  aucune  observation  spéciale,  voici,  maintenant,  le 
renversement  da  contrepoint: 
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Cette  période,  comme  celles  qui  ont  été  analysées  précédem- 
ment, doit  forcément  être  complétée  par  l'adjonction  d'une  ou 
deux  parties  libres,  c'est-à-dire  non  soumises  à  l'obligation  du 
renversement.  Il  est  indispensable  de  rappeler  à  l'élève  la  né- 
cessité de  ce  complément  au  point  de  vue  harmonique  et  nous 
reviendrons  encore  sur  ce  sujet  un  peu  plus  loin. 


Les  exercices  du  contrepoint  double  à  la  douzième  appliqués 
à  l'arrangement  des  chorals. 

Bien  que  ce  genre  de  contrepoint  ne  soit  généralement  uti- 
lisé que  d'une  manière  purement  accidentelle  et  que,  par  consé- 
quent, l'emploi  d'une  cadence  y  soit  des  plus  rares,  il  faut  ce- 
pendant, si  on  veut  l'appliquer  à  l'arrangement  de  certains  chorals 
reconnaître  que  l'étude  des  diverses  cadences  devient  indis- 
pensable. 

Après  quelques  essais  l'élève  trouverait  bientôt  de-lui-même 
ce  qui  doit  être  fait  à  cet  égard,  mais,  pour  plus  de  sûreté,  nous 
indiquerons  quelques  formules  de  cadences  en  ajoutant  l'esquisse 
d'une  ou  deux  parties  supplémentaires  libres  afin  de  bien  démon- 
trer les  modifications  qui  résultent  du  renversement  à  la  douzième. 
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facile  et  rapide  des  rapports  du  contrepoint  et  de  son  renverse- 
ment avec  le  Cantus  firmus. 
Cp. 


328. 


^-ElEË:EÊ 


-0-^-^ 


■#-#-#- 


^—^ 


m 


--^ «y- 


W- 


X- 


-5 (2- 


C.f. 

Cp.  à  la   12ine 


ii^^sfe^ 


-#Ha-^-^ 


xt 


.-:^\i=^^=i^zii 


-m-^ 


-0^- 


LiC 


-^•- 


:2p: 


P=t=cf=^^ 


^t5Z=d 


»S 


^= 


-^ 


i^fet 


(^ :ir-* 


^-h-^0- 


^ 


^» ^^-*- 


^É^Ëte^S^:^E5^2^^^^ 


m 


^=F 


-f22 fS^ 


-^ fi?-- 


iÎÉËErEi^t* 


*^ 


=e 


H^» 


^r— b 


=u3 


^«— • 


*— ^ 


s 


iii 


:p=i=P=f 


#-h-*-#- 


-tih- 


-^-•-t 


#-^- 


^^^ 


m 


-(22- 


9-^: 


:t=:i 


^0- 


3= 


■# — ^-F^M* 


-,9 ?— «-■ 


•-#- 


-#-l* 


^-^ 


I 


—     2IJ>     — 


'  -    * 


l 


.7~.    ' 


Non-  ir   unr    fnH  'itf    djio«  ee  tr««ail  • 

(Uo«    1m    (m  ploflirurt    I  ioronplrU    |>ett«rttl   •€ 

doivent    ^trr   m  •  t    *-"  '  --^.     Lr   memMit  ^ai 

vrnu,  d'aillrur».  •  sur  rr  •ujH 

Ti..  i^'tjonction  <1«*  parties  jii.r...  .^q  o0ttrepoiBt  4oaMf  à  la 

.1 

Nous  MVODi  d^ja  qu'à  touU*  période  m  rootrvpoiot  reavar- 
Mble  à  di»ut  pvat  ajouter  ooe  oa  plotieara  parties  mH 

intcnnédiair*  irura»  oa  •upérM»ar«« 

pour  le  georr  da  rootrvpomi  qai  aooa  oceap«  eaa  partiaa 
p«<u>eiil  Miw 

<i,  |>artiaa  lihr««,  taat  autre  daatiaatiaa  ; 

6,  partit^  libre*  oon^ ur*  da  maai^re  à  ta  prêter  à  oa  cèaa^a- 
inent  d'in-iave. 

Dan»  le  pramiar  raa  il  «agit  totil  aimpliwant  d'un  rvoiplia- 
M^tr  hiir  fTrira  aaeooa  diflkalu  ■-*. 

Voici,   da   .    .:   ,     ,       ,     •»   axamplaa  qui  fwur  >- 

dèlea  pour  des  travaax  da  ce  geare 

t'ae  |)artie  iaférieurv  libre  ajoalAc  au  .>  .  JS  •. 


t^i 


m. 


#    ••  * 


*  U  I   2^ 


»1 


Ér^-  ^^T'^  •   ,o  '  '1 


—     220 


Une  partie  iDterinédiaire  libre  ajoutée  au  N<*.  326. 
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Voici    un    exemple    avec    deux   parties    libres    ajoutées    au 
N«.  325. 
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On  peut,  de  cette  manière,  ajouter  des  parties  libres  à  tous 
les  exemples  déjà  donnés.  Ce  travail  est  même  indipensable  si 
l'on  veut  que  les  fragments  qui  ont  servi  à  nos  démonstrations 
soient  complets  au  point  de  vue  harmonique  ce  qui,  dans  bien 
des  circonstances,  est  impossible  à  obtenir  avec  deux  parties 
seules. 

II  nous  reste,  maintenant,  à  parler  du  second  cas,  h.  A 
propos  du  contrepoint  double  à  la  dixième  nous  avons  fait  re- 
marquer que  le   contrepoint   double  à  l'octave  pouvait   utilement 
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Dans  cet  exemple  la  partie  ajoutée  est  construite  en  contre- 
point à  l'octave  par  rapport  aux  deux  parties  primitives,  ce  qui 
en  permet  l'emploi   pour   le   renversement  vis-à-vis  de  celles-ci. 

Quand  une  troisième  partie  est  combinée,  à  l'égard  des  deux 
autres,  selon  les  lois  du  contrepoint  à  la  douzième,  on  peut,  na- 
turellement, l'employer  au  même  titre  pour  les  renversements. 

Avec  notre  même  exemple  nous  essaierons  cette  combi- 
naison. 

Nous  savons  que  dans  ce  genre  de  contrepoint  les  progres- 
sions de  tierces  ont  une  grande  importance  et  que  les  sixtes  non 
préparées  causent  souvent  des  difficultés.  Ainsi,  en  examinant, 
par  rapport  au  contrepoint,  la  partie  libre  de  l'exemple  330,  nous 
voyons,  dès  la  seconde  mesure,  les  deux  parties  inférieures  former 
la  sixte:  ré,  si.  Cette  sixte  étant  majeure,  le  renversement  la 
transformera  en  septième  mineure  qui  n'offrira  pas  de  difficulté, 
sa  résolution  se  faisant  naturellement  en  descendant.  Mais  il 
n'en  est  pas  de  même  pour  la  septième  mineure  résultant  de  la 

mi       .  ,   ,  .,  ,       , 

sixte  majeure      ;  qui   se   trouve  à  la  première  mesure  entre  les 

parties    extérieures   car   elle  est  inadmissible  à  cause  du  mouve- 
ment disjoint  de  la  partie  inférieure. 
fa  # 
La  sixte  majeure  ,        qui   se   trouve   à   la  troisième    mesure 

est,  au  contraire,  tout  à  fait  régulière  car  la  partie  inférieure 
descend  d'un  degré,  ce  qui  fait  que  la  septième  résultant  de  cette 
sixte    aura   sa   marche   normale.     Dans   la   mesure  qui  suit  nous 

trouvons  encore  une  sixte  majeure:  ^    i  qui  est  également  bonne 

par  les  mêmes  raisons  tandis  que,  au  contraire,  la  sixte  mineure: 

c    11,  à  l'avant-dernière  mesure,  est  défectueuse  et  cela  d'autant 

plus  qu'elle  est  prise  et  quittée  en  montant. 

Les  quintes  justes   et   les    octaves  qui   se  trouvent  dans  cet 

exemple   sont  parfaitement  bonnes  et  propres  au  renversement; 

ré 
quant  à  la  quinte    diminuée  :      ,  u,  qui  est  à  la  cinquième  mesure, 

elle  ne  sera  pas  très  bonne  dans  le  renversement  qui  en  fera 
une  octave  augmentée  mais,  néanmoins,  son  caractère  bien  déter- 
miné de  note  de  passage  permet  de  la  conserver. 

En  donnant,  maintenant,  comme  complément  d'instructions, 
le  renversement  de  notre  période  dans  toute  son  étendue,  nous 
devons  encore  faire  observer  que  l'adjonction  de  la  partie  inter- 
médiaire n'a  pas  été  faite,  dans  le  N**  330,  pour  la  période  ini- 
tiale, mais  pour  son  renversement.     Par  contre  nous  allons  don- 
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La  partie  ajoutée  peut,  ainsi  modifiée,  servir  au  N°  332 
comme  partie  supérieure  parce  qu'elle  est  travaillée,  par  rapport 
au  Cantiis  firmus,  d'après  les  règles  du  contrepoint  à  l'octave  et, 
par  rapport  au  contrepoint  supérieur,  d'après  celles  du  contrepoint 
à  la  douzième. 


Des  contrepoints  doubles  à  d'autres  intervalles  et  de  leur 
valeur  pratique. 

Dans  beaucoup  de  traités  de  contrepoint  on  trouve  de  lon- 
gues démonstrations  sur  le  contrepoint  double  appliqué  à  d'autres 
intervalles  que  ceux  .dont  nous  nous  sommes  occupés,  c'est  à 
dire:  Contrepoint  double  à  la  seconde,  à  la  tierce,  à  la  quarte, 
à  la  quinte,  à  la  sixte,  septième,  neuvième  ainsi  qu'à  la  onzième 
treizième  et  quatorzième,  Decim.a  quarta  ! 

Il  est  facile  de  concevoir  qu'après  la  découverte  (relative- 
ment facile)  des  lois  du  contrepoint  (double)  à  l'octave  on  soit 
arrivé  à  trouver  celles  qui  constituent  le  contrepoint  double  à  la 
dixième  et  à  la  douzième  dont  l'emploi  peut  être  d'une  utilité 
réelle.  Mais  il  faut  considérer  comme  résultant  d'un  excès  de 
zèle  pédagogique  l'importance  qu'on  a  voulu  donner  aux  divers 
genres  de  contrepoint  que  nons  venons  d'énumérer  et  qui  ne 
sont  que  de  froides  spéculations  de  l'esprit  sans  application  pos- 
sible à  un  but  musical. 

Le  résultat  insignifiant  qu'on  obtiendrait  par  l'étude  de  ces 
choses  engage  à  ne  pas  nous  en  occuper  autrement  que  pour 
faire  quelques  observations  générales.  Celui  de  nos  lecteurs  qui 
se  sentirait  un  penchant  spécial  pour  des  études  de  ce  genre 
pourrait  approfondir  la  matière  à  l'aide  des  ouvrages  théoriques 
de  Marpurg,  Kirnberger,  André,  et  quelques  autres  encore  parmi 
lesquels  il  ne  tarderait  pas,  d'ailleurs,  à  constater  de  grandes 
divergences  d'opinion. 

Nous  nous  bornerons,  nous,  aux  explications  suivantes: 

i .  Tout  contrepoint  double  n'ayant  pour  objet  que  le  renver- 
sement de  parties  données,  un  contrepoint  à  la  tierce  ou 
à  la  quinte  n'est  autre  chose  qu'un  contrepoint  à  la  dixième 
ou  à  la  douzième  resserré  d'une  octave. 

Le  rapprochement  des  parties,  la  limite  étroite  imposée  à 
leur  mouvement  font  que  ce  genre  de  renversement  trouve  plus 
que  rarement  son  emploi.  Les  séries  de  chiffres  ci-dessous  mon- 
trent clairement  combien  l'espace  laissé  aux  parties  est  restreint. 
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Conclusion. 

Kemarques  sur  remploi  de  ce  traité  au  point  de  vue  de 
l'enseignement  pratique. 

Une  certaine  Méthode  d'enseignement  résulte  de  l'ordre  par- 
ticulier dans  lequel  se  succèdent  les  matières  traitées  dans  ce 
livre.  Cependant,  il  ne  nous  paraît  pas  inutile  d'y  joindre  quel- 
ques observations  générales  sur  son  emploi  tout  en  laissant,  à 
cet  égard,  toute  liberté  à  l'expérience  personnelle  de  chaque 
professeur. 

Il  est  évident  que  le  classement  des  faits  à  enseigner  et 
l'emploi  du  temps  consacré  aux  études  doivent  être  soumis, 
dans  l'enseignement  direct  et  individuel,  à  la  nature  spéciale  de 
l'élève  et  à  la  somme  de  progrès  que  l'on  peut  attendre  de  son 
intelligence,  tandis  que,  dans  l'enseignement  collectif,  il  faut  se 
baser  sur  la  moyenne  des  progrès  de  tous. 

Il  n'y  a  donc  pas  de  méthode  que  l'on  puisse  suivre  d'une 
façon  absolue,  c'est-à-dire  sans  y  rien  modifier  selon  les  circon- 
stances; mais  il  est  clair  qu'un  Traité  ne  peut  être  conçu  en  vue 
d'exceptions  plus  ou  moins  fréquentes,  l'auteur  devant  avant  tout 
chercher  à  coordonner  ses  préceptes  de  la  manière  la  plus  logique 
et  la  plus  rationelle. 

Le  but  que  je  me  suis  proposé  dans  la  conclusion  de  cet 
ouvrage  est  d'indiquer  —  mais  pas  d'imposer  —  les  modifications 
que,  moi-même,  je  suis  quelquefois  obligé  d'apporter  à  la  marche 
générale  de  ce  Traité  selon  les  conditions  diverses  dans  lesquelles 
mon  enseignement  doit  être  donné.  Pour  atteindre  ce  but,  un 
coup  d'oeil  rétrospectif  sur  l'ensemble  des  matières  traitées  dans 
ce  livre  est  indispensable. 

Le  contrepoint  simple. 

Etudes  de  la  F®  section. 

Les  premières  études  techniques  telles  qu'elles  ont  été  présen- 
tées dans  les  chapitres  1  à  7  sont,  ordinairement,  les  plus  pénibles 
pour  l'élève.  Elles  lui  prennent  beaucoup  de  temps  non  seule- 
ment parce  que  toute  habileté  lui  manque  encore  mais  surtout 
parce  que,  sous  leur  apparente  simplicité,  elles  l'obligent  à  ob- 
server minutieusement  les  règles  les  plus  sévères,  les  plus  res- 
trictives qui  soient.  En  outre  les  résultats  obtenus,  après  chaque 
devoir  terminé,  sont  si  loin  d'une  manifestation  musicale  quel- 
conque que  tout  élève  à  l'imagination  un  peu  vive  se  sent  accablé 
par  la  monotonie   du  chemin  qu'il  parcourt  lentement  sans  qu'il 
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ment  aux  exercices  indiqués  sera  le  travail  dun  Cantus  firmus 
placé  à  la  basse  avec  les  autres  parties  marchant  par  blanches  et 
par  noires  comme,  par  exemple,  deux  parties  en  blanches  et  une 
partie  en  noires  ou  deux  parties  en  noires  et  une  partie  en  bla7)- 
ches  : 

Après  un  progrès  suffisant  il  sera  important  de  s'exercer  sur 
un  Cantus  finnus  placé  dans  une  partie  intermédiaire.  Les  autres 
parties  seront  traitées  d'après  les  indications  données  par  les 
exemples  N'^^  59,  61,  62,  65,  66  et  68. 

Les  exercices  à  deux  et  trois  parties  indiqués  aux  chapitres 
6  et  7  pourront  être  amplifiés  selon  les  nécessitées  de  l'enseigne- 
ment. On  peut,  très  avantageusement,  les  intercaler  dans  les 
exercices  à  quatre  parties  au  milieu  desquels  ils  interviendront 
comme  élément  de  variété. 


Le  contrepoint  simple  appliqué  à  l'harmonisation  des 

chorals. 

Etudes  de  la  2""®  section. 

Le  Choral  placé  ail  soprano  et  harmonisé  simplement,  voilà 
ce  qui  convient  le  mieux  au  début  de  cette  nouvelle  série 
d'études.  De  cette  façon  on  s'habituera  peu  à  peu  à  saisir  le 
sens  musical  de  chaque  verset  d'un  choral  et  à  trouver  la  ca- 
dence qui  lui  est  propre.  Il  y  a  dans  ce  travail  mainte  occasion 
pour  l'élève  de  montrer  son  talent  naturel  et  les  progrès  qu'il  a 
pu  faire  dans  ses  précédentes  études  où  l'élément  musical  était, 
pour  ainsi  dire,  à  l'état  d'abstraction  tandis  qu'ici  il  est  en  dehors 
et  bien  tangible. 

Avant  d'arriver  au  Choral  placé  dans  une  partie  intérieure, 
il  sera  bon  d'avoir  fait  pendant  quelque  temps  des  exercices  avec 
des  noires  à  toutes  les  parties.  Ces  exercices  se  feront  d'abord 
en  attribuant  les  noires  à  la  basse  (Voyez  l'exemple  N°.  207]; 
plus  tard  on  les  mettra  aux  parties  intérieures,  le  choral  étant 
toujours  maintenu  au  soprano,  puis,  enfin,  on  commencera  à  em- 
ployer successivement  le  choral  à  l'alto,  au  ténor  et  à  la  basse 
(Voyez  les  exemples  211,  213,  214,  216,  218}. 

Il  n'y  a  pas  d'observations  à  faire  au  sujet  du  choral  à  trois 
et  à  deux  parties. 

L'emploi  de  cinq  parties  (ou  d'un  plus  grand  nombre,  en- 
core) tel  qu'il  est  indiqué  au  chapitre  13,  exige  beaucoup  d'ha- 
bileté et  une  grande  sûreté.  Le  professeur  fera  donc  bien  de 
différer  ce  genre  d'études  jusqu'au  moment  où  il  sera  absolument 
certain  que  l'élève  est  apte  à   en  vaincre  toutes  les  difficultés. 
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d'abord  d'exercer  l'élève  d'après  les  instructions  données  à  l'occa- 
sion des  exemples  272  et  277.  Ces  formes  de  contrepoint  doi- 
vent être  travaillées  sur  une  basse  donnée  qui  reste  fixe,  le  ren- 
versement ne  se  faisant  qu'entre  le  soprano  et  le  ténor.  Inutile 
d'ajouter  qu'au  lieu  d'être  la  basse  le  thème  peut  être  le  soprano 
ou  le  ténor. 

En  nous  reportant  à  ces  études,  nous  croyons  devoir  recom- 
mander qu'elles  soient  faites  avec  le  plus  grand  soin  -parce 
qu'elles  sont  très  utiles  sous  tous  les  rapports.  Si  elles  présen- 
tent quelques  difficultés  il  ne  faut  pas  que  l'élève  se  décourage; 
il  devra  au  contraire  lutter  pour  les  surmonter  parce  qu'elles  ré- 
sultent de  l'essence  même  du  contrepoint:  joindre  une  partie  nou- 
velle et  indépendante  à  une  partie  donnée.  Après  une  étude 
consciencieuse  de  ces  matières  la  transition  sera  facile  pour  arriver 
au  triple  et  quadruple  contrepoint.  La  connaissance  de  formes 
musicales  inusitées  sera  la  résultat  de  cette  étude  que  nous  ne 
saurions  trop  recommander. 

Après  les  explications  qui  ont  été  données  à  cet  égard  au 
sujet  des  exemples  280  à  296  nous  n'avons  rien  h  ajouter  ici. 

Le  contrepoint  double  à  la  dixième  et  à  la  douzième. 

L'étude  de  ces  deux  formes  de  contrepoint  est  un  peu  négligée 
à  notre  époque.  La  cause  en  est  que  beaucoup  d'élèves  ne 
croient  pas  pouvoir  arriver  à  se  servir  utilement  des  ressources 
qu'ils  offrent.  En  outre  cette  étude  ne  parait  pas  avoir  de  cor- 
rélation evec  l'esthétique  musicale  moderne.  Pourtant  la  con- 
naissance approfondie  de  ces  vieilles  formes  scolastiques  et  leur 
emploi  rationnel  pourraient  donner  de  très  bons  résultats  après 
une  évolution  artistique  qui  amènera  bientôt  une  sorte  de  satiété 
d'harmonie. 

En  ce  qui  concerne  la  marche  à  suivre  pour  l'étude  de  ces 
deux  espèces  de  contrepoint,  nous  n'avons  rien  à  ajouter  à  ce 
qui  a  été  dit  dans  le  chapitre  qui  leur  est  consacré.  En  répétant 
encore  une  fois  que  c'est  dans  la  Fugue  que  ces  formes  trouvent 
leur  véritable  emploi,  qu'il  nous  soit  permis  de  référer  le  lecteur 
à  notre  Traité  de  Fugue  où  cet  emploi  est  démontré  à  plusieurs 
reprises. 
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